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De renaissance markeert een nieuwe oriëntatie op de klassieke oudheid en de visie op de werkelijkheid. Op basis 
daarvan legden Italiaanse schilders een belangrijk 
fundament voor een renaissancekunst die zich 
over heel Europa zou uitspreiden. In het hart 
van dit kunstlandschap ligt Noord-Italië. Het 
gebied tussen Alpen en Apennijnen kende 
in de zestiende eeuw een onweerstaanbaar 
aantrekkelijke artistieke productie.
Aan de hand van werken van schilders als 
Alessandro Moretto, Lorenzo Lotto, Giovanni 
Girolamo Savoldo, en tijdgenoten in Midden-
Italië en Venetië, zoals Rafaël, Bellini, Titiaan en 
Tintoretto, vertelt dit rijk geïllustreerde boek het 
verhaal van de schilderkunst van het Cinquecento
op een Europees kruispunt van de renaissance.
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De tentoonstelling ‘In het hart van de Renaissance’ van Rijksmuseum 
Twenthe in Enschede, is niet alleen een van de belangrijkste culturele 
evenementen van 2017, maar ook de grootste tentoonstelling van 
Noord-Italiaanse renaissancekunst die ooit in Nederland heeft 
plaatsgevonden.
 In nauwe samenwerking met de Fondazione Brescia Musei is 
Rijksmuseum Twenthe erin geslaagd om meer dan vijfenveertig 
Italiaanse kunstwerken uit de zestiende eeuw te verzamelen, 
waaronder een aantal absolute meesterwerken uit de Pinacoteca 
Tosio Martinengo van Brescia. Werken van Rafaël, Titiaan, Giovanni 
Bellini, Tintoretto, Moroni en Moretto zijn de hoogtepunten van 
de bijzondere kunstreis door een eeuw die essentieel was voor 
de vorming van het hedendaagse Europa en die alle Europese 
kunstenaars meevoerde op een golf van inspiratie, inclusief de 
Nederlandse meesters uit de Gouden Eeuw. 
 Ik ben blij dat de tentoonstelling plaatsvindt in Enschede, een 
stad met een van de grootste en oudste Italiaanse gemeenschappen 
in Nederland. Net als Brescia, de stad waar het grootste deel van 
de kunstwerken uit de tentoonstelling vandaan komt, heeft de 
stad een sterke, oude industriële traditie en biedt ze een podium 
voor vernieuwing door te investeren in de creatieve industrie, 
universiteiten en onderzoeksinstellingen.
 Dankzij deze vier maanden durende tentoonstelling van 
Italiaanse meesterwerken laten we de Nederlanders een stukje Italië 
proeven. Hun liefde voor Italië wordt door indrukwekkende cijfers 
bewezen: elk jaar reizen meer dan twee miljoen Nederlanders – één 
achtste van de totale bevolking – naar Italië, voornamelijk voor de 
toeristische bestemmingen, het culturele erfgoed, het eten en de 
wijnen, maar ook steeds meer voor zaken en studie. Veel van deze 
bezoekers zijn al bekend met het achterland van Brescia, aangezien 
ze elke zomer massaal naar het Gardameer afreizen. Ik hoop dat veel 
van deze vrienden van Italië na hun bezoek aan deze tentoonstelling, 
de komende zomer de moeite zullen nemen om die extra veertig 
kilometer vanaf het meer af te leggen om Brescia en haar bijzondere 
culturele erfgoed te bezoeken, en dat de bezoekers die nog niet in 


















































‘To boldly go where no man has gone before’
Wij mogen ons gelukkig prijzen met Ons Rijksmuseum Twenthe. 
Hét Enschedese instituut dat bewijst dat verbeelding belangrijk is. In 
onze onderwijsinstellingen wordt geleerd hoe verbeelding bepalend 
is voor toekomstige ontwikkelingen. In onze musea zie je hoe de 
verbeelding van onze voorgangers onze tijd heeft vormgegeven.
	 ‘Beam	me	up	Scotty’	zei	captain	Kirk	in	elke	aflevering	van	Star	
Trek in zijn ‘transporter’. Dit V-vormige teken op zijn revers was 
een communicatiemiddel waarmee hij in contact stond met het 
moederschip. Zonder het toen te weten inspireerden de makers van 
Star Trek een hele generatie techneuten. Dat zou uiteindelijk leiden 
tot de smartphones die we allemaal dagelijks gebruiken. 
 De robot kent zijn oorsprong in de literatuur, het was de 
Tsjechische schrijver Karel Capek die het in het begin van de jaren 
twintig van de vorige eeuw aan zijn fantasie liet ontspruiten. In de 
nabije toekomst zullen robots, net als de smartphones, een gewoon 
onderdeel van ons leven zijn. En er zijn nog vele voorbeelden te 
noemen van dingen die voor ons nu normaal zijn die hun oorsprong 
hebben in de kunsten. 
 In de renaissance werd een begin gemaakt met een nieuwe 
manier van verbeelden. Kunstenaars en wetenschappers 
inspireerden elkaar om over de toekomst na te denken en met elkaar 
te dromen over mogelijkheden. De schetsen van de uitvindingen 
van Leonardo da Vinci waren hun tijd vér vooruit. Ideeën over 
staatsinrichting en het humanisme uit die tijd inspireren nog steeds 
politici. Ook de moderne bouwkunst en planologie kennen hun 
oorsprong in deze tijd. 
 Er gebeurde veel en heel veel tegelijk in de renaissance. De 
kunstwerken uit die tijd zijn nog steeds een bron van inspiratie en 
verwondering. Ook nu leven we in een tijd waarin veel gebeurt en 
waarin	ontwikkelingen	zich	in	snel	tempo	afwisselen.	Het	is	fijn	om	
dan even stil te staan bij de werken uit vroeger tijden.
 Durf te dromen, alles start met verbeelding. Dat geldt voor 
innovatie, voor de kunsten, voor de wetenschap en eigenlijk voor 
alles in het leven. Wij feliciteren het Rijksmuseum Twenthe met deze 
indrukwekkende tentoonstelling en wij wensen u als bezoeker van 
ons Rijksmuseum veel plezier en inspiratie in uw ontmoeting met 





De tentoonstelling ‘In het hart van de renaissance’ is een uitnodiging 
om mee te gaan op een bijzondere en multidimensionale reis. Na 
Warschau en Helsinki is de tentoonstelling nu aangekomen in het 
prachtige Rijksmuseum Twenthe in Enschede. Dit project brengt een 
rijke en gevarieerde selectie werken uit Brescia’s Pinacoteca Tosio 
Martinengo, samen met een aantal werken die uitgeleend zijn door 
andere belangrijke Italiaanse instellingen, naar drie grote Europese 
musea. Deze werken van grote Italiaanse renaissanceschilders 
bieden inzicht in hun regio van herkomst en eigenlijk in het hele land 
dat zo’n belangrijk en veel bewonderd cultureel erfgoed heeft.  
De reis opent de ogen van de bezoekers voor de schoonheid en 
betovering van de zestiende-eeuwse schilderkunst uit Lombardije, 
in het bijzonder het werk van kunstenaars uit Brescia en omstreken, 
met haar unieke naturalisme en die ongeëvenaarde intimiteit.  
 Het project dient ook een innovatief en symbolisch doel. De reis 
door Europa, die onze stad en de Fondazione Brescia Musei hebben 
gepland voor de schilderijen van de Pinacoteca Tosio Martinengo, 
is het begin van een nieuw en vernieuwend hoofdstuk in het leven 
van dit historische culturele erfgoed. Deze kunstwerken zijn aan de 
zorg van de stad toevertrouwd en kunnen, en moeten, steeds meer 
reizigers en toeristen ertoe aanzetten om Brescia te bezoeken. 
Hoewel de Pinacoteca sinds enkele jaren is gesloten vanwege een 
uitgebreide renovatie, mogen we het kunstminnende publiek niet 
teleurstellen. We hebben het beste gemaakt van deze uitzonderlijke 
situatie, door de kans aan te grijpen onze collectie met andere 
culturele instellingen in Europa te delen. Op deze manier sluiten we 
het museum eigenlijk niet, maar openen we het op internationale 
schaal. 
 Het hoogtepunt van de Europese reis is een tentoonstelling 
thuis, in het gerenoveerde historische pand van de Pinacoteca 
Tosio Martinengo, waar de schilderijen op een nieuwe, modernere 
en bezoeker-vriendelijke manier worden gepresenteerd. En 



















































De Pinacoteca Tosio Martinengo, een van de prominentste musea van 
Brescia, is momenteel gesloten vanwege restauratiewerkzaamheden. 
De stad Brescia en de Fondazione Brescia Musei waren daarom erg 
enthousiast over het idee om een selectie van de meesterwerken uit 
de renaissance, met daarin werken uit Brescia en andere plekken in 
Italië, ter beschikking te stellen aan Noord-Europa, al zou het maar 
voor een korte periode zijn. Dit interessante en succesvolle project 
begon op 2 juni 2016 in het Poolse Nationaal Museum in Warschau en 
ging verder in Helsinki in het Nationaal Museum van Finland. 
 Op 11 februari 2017 komt het project naar Rijksmuseum Twenthe 
in Enschede. Het is de eerste keer dat er een tentoon stelling over 
de Italiaanse renaissance wordt gehouden in Nederland en dit is een 
grote eer voor ons museum, voor Brescia en voor Italië. 
 De tentoonstelling is gestoeld op drieëndertig schilderijen van 
de Pinacoteca Tosio Martinengo, waaronder de Engel en Zegenende 
Christus van Rafaël en De aanbidding van de herders van Lorenzo 
Lotto, samen met de beste werken van Foppa, Romanino en Moretto. 
Deze schilderijen zullen het publiek zeker kunnen bekoren en zijn 
uitstekende ambassadeurs voor het gehele culturele erfgoed van 
Brescia en Italië.
 Samen met deze schilderijen worden werken getoond uit 
andere gewaardeerde culturele instellingen in Lombardije, zoals de 
Fondazione Moroni in Bergamo, het Museo Lechi in Montichiari en 
de Fondazione Sorlini in Calvagese della Riviera. Wij danken ook 
al deze instellingen en particuliere verzamelaars hartelijk. In het 
bijzonder zijn we de Galleria Palatina in Florence – die voor deze 
tentoonstelling een belangrijk werk van Titiaan uitleende – en de 
Gallerie dell’Accademia in Venetië – die voor deze tentoonstelling 
twee geweldige schilderijen van Tintoretto en Savoldo uitleende – 
zeer dankbaar voor hun deelname aan deze belangrijke onderneming.
 Een deel van de tentoonstelling is gewijd aan de objecten uit twee 
musea in Brescia, die beide deel uitmaken van de Fondazione Brescia 
Musei: de militaria uit het Museo delle Armi ‘Luigi Marzoli’ en de 
archeologische voorwerpen uit de collectie van het Museo di Santa 
Giulia. Deze artefacten verwijzen enerzijds naar de beeldtaal van de 
schilderijen en tonen anderzijds hoe onderscheidend Brescia in deze 
periode was, met haar goede, eeuwenoude reputatie wat betreft het 
vervaardigen van wapenuitrustingen en haar nauwe banden met haar 
Romeinse geschiedenis.
 Het project, getiteld ‘In het hart van de renaissance’, bevestigt 
opnieuw waarom de Pinacoteca Tosio Martinengo en haar collectie 
van negentig schilderijen verspreid over zes eeuwen – van de 
dertiende tot de achttiende eeuw – een van de belangrijkste musea 
van Italië is. 
 We zijn dan ook zeer verheugd en vereerd dat een aantal 
prachtige voorbeelden van ons erfgoed vanuit Brescia naar de 
tentoonstelling in Rijksmuseum Twenthe zijn gekomen, zodat hun 
schoonheid gedeeld kan worden met de inwoners van Nederland. In 
afwachting van hun terugkomst, werken wij met veel toewijding en 
enthousiasme aan de renovatie van hun permanente thuis in het 
nieuwe museum.
Massimo Minini 
Voorzitter Raad van Bestuur Fondazione Brescia Musei
Luigi Maria Di Corato
Directeur Fondazione Brescia Musei
Afgelopen	zomer	sprak	de	Duitse	fi	losoof	en	historicus	Rüdiger	
Safranski in debatcentrum De Balie over de wortels van hedendaags 
Europa. Volgens Safranski is de uitvinding van de sceptische individu 
de belangrijkste innovatie van onze West-Europese cultuur. Daarmee 
bedoelt hij de onderzoekende mens die bereid is en in staat om 
vraagtekens te zetten bij alles wat hem van hogerhand opgedragen 
wordt of verteld is. Het is de sceptische mens die zijn lot in eigen 
hand probeert te nemen en die tot bloei komt in vrijheid. Dit 
eigenzinnige individu doet zijn intrede in Europa aan het einde van de 
middeleeuwen met de opkomst van de steden. Het is bijvoorbeeld 
de sceptische Leonardo die lijken begint open te snijden om met 
eigen ogen de constructie van de mens te doorgronden. Het is de 
humanistische Erasmus die de lof der zotheid bezingt en de wereld 
een spiegel voorhoudt en het is de onderzoekende Galileo Galilei die 
zich verzet tegen het heersende wereldbeeld met de onbeweeglijke 
Aarde als middelpunt door te verzuchten ‘en toch beweegt ze’. 
Vanaf de renaissance groeit in Europa een nieuwe balans tussen het 
individuele en het collectieve waarbij aan de persoonlijke vrijheid 
een steeds grotere waarde wordt gehecht. In de zeventiende eeuw 
zal de sceptische Spinoza zeggen dat het doel van de staat de vrijheid 
is. Dát is de ware Europese revolutie en die omwenteling begint aan 
het einde van de middeleeuwen in de stedelijke cultuur van Italië en 
Vlaanderen. 
 Twee jaar na de tentoonstelling ‘De ontdekking van de wereld’ 
over de renaissance in de Zuidelijke Nederlanden, die gerealiseerd 
werd in samenwerking met het Koninklijk Museum voor Schone 
Kunsten Antwerpen, presenteert Rijksmuseum Twenthe een 
tentoonstelling over de renaissance in Italië. Niet eerder was in 
Nederland een zo brede selectie schilderijen te zien uit een streek 
en een periode die zo bepalend is geweest voor onze westerse 
beschaving. ‘In het hart van de renaissance’ is een tentoonstelling 
die alleen maar gerealiseerd kon worden door de tijdelijke sluiting 
van een van de mooiste musea in Noord-Italië, de Pinacoteca 
Tosio Martinengo in Brescia. De collectie van de Pinacoteca is een 
monument voor een revolutionaire tijd die Europa permanent heeft 
veranderd. Op deze plaats wil ik de voorzitter en de directeur van 
deze pronkkamer van de Italiaanse renaissance, Massimo Minini en 
Luigi Maria Di Corato, heel hartelijk bedanken voor de mogelijkheid 
die ze het Nederlandse publiek bieden om deze topstukken van de 
Italiaanse	renaissance	te	bewonderen.	De	inzet	van	Guja	Ajolfi		was	
onmisbaar bij het verkrijgen van de prachtige Moroni portretten 
uit de Fondazione Moroni in Bergamo. Ook wil ik Davide Sandrini 
van het organiserende bureau StArt bedanken voor zijn inzet om 
deze tentoonstelling tot een succes te maken en voor zijn goede 
contacten waardoor wij deze tentoonstelling konden uitbreiden 
met belangrijke werken uit de Gallerie dell’Accademia in Venetië, 
Museo Lechi in Montichiari, Fondazione Sorlini in Calvagese della 
Riviera, Galleria Palatina in Florence en enkele belangrijke particuliere 
collecties. Graag dank ik de auteurs van de catalogus voor hun 
prachtige bijdragen: Roberta D’Adda, Francesco Frangi en Bram de 
Klerck. Laatstgenoemde heeft als gastconservator mede zijn stempel 
gedrukt op de tentoonstelling. Tot slot bedank ik Paul Knolle voor zijn 
vasthoudendheid en voor zijn onmisbare rol om deze tentoonstelling 
in Rijksmuseum Twenthe te realiseren en alle medewerkers van 





























































































I N L E I D I N G
BRAM DE  KLERCK















































Tot een jaar of vijftien geleden konden treinreizigers niet zonder een 
spoorboekje. In een tijd zonder digitale reisplanners boden papieren 
boekjes uitkomst. Die waren steevast voorzien van een inventief 
vormgegeven, schematische weergave waarin een land of regio als het 
ware is opgebouwd uit de belangrijkste spoortrajecten. Een opvallend 
voorbeeld van een dergelijke plattegrond is die van de Nuovo orario 
(‘nieuwe dienstregeling’) die de Italiaanse uitgeverij Grippaudo van 
1945 tot het begin van deze eeuw jaarlijks publiceerde in een elegant 
boekje met kanariegele omslag (afb. 1).1 Merkwaardig voor een natie die 
zich van Bolzano in het noorden tot Ragusa in het zuiden, over meer 
dan vijftienhonderd kilometer uitstrekt, is dat de spoorkaart vorm-
gegeven is in liggend formaat. Het verticaal langgerekte land wordt op 
die manier schematisch samengeperst waardoor uitgesproken noorde-
lijke plaatsen als Turijn en Trieste ongeveer op de helft van de hoogte 
komen te liggen, en de zuidelijker gelegen steden Florence en Rome, 
Napels en Palermo zich allemaal terugvinden op de onderste helft.
 De vormgeving van de spoorwegplattegrond van Italië is minder 
verbazingwekkend dan het op het eerste gezicht lijkt. De grote lijnen 
naar het zuiden eindigen immers onderin de hak of de punt van de 
laars die de vorm van het land bepaalt; hooguit schieten ze, na een 
overzetting van de reizigers per veerpont, nog een stukje door op 
1 
Nuovo orario, jaargang 91, zomer 1969.














































het eiland Sicilië. En ook de oost-westvertakkingen ten zuiden van 
Bologna lopen al snel dood in de havensteden aan de Adriatische 
en de Tyrreense Zee. Heel anders is het gesteld in het noorden van 
het land. In het gebied tussen Alpen en Apennijnen vertakt zich een 
netwerk naar alle windrichtingen. De grote lijn van Turijn, via Milaan 
naar Venetië, zet zich aan de ene kant voort richting Frankrijk, en aan 
de andere naar Slovenië, Hongarije en andere landen in Midden-
Europa. In noordelijke richting leiden via Zwitserland en Oostenrijk, 
routes naar de landen van West- en Noord-Europa.
 In vroeger tijden was het niet veel anders. Ten tijde van het 
Romeinse keizerrijk voerden routes over de Alpen heen van 
Mediolanum (Milaan) in de richting van Lugdunum (Lyon), en 
van Verona naar Augusta Vindelicorum (Augsburg). Ook in de 
middeleeuwen en de vroegmoderne periode voerden handels- en 
pelgrimswegen uit alle richtingen van en naar Noord-Italië. Het is 
dan ook illustratief dat de moderne georganiseerde postbestelling 
teruggaat naar de organisatie die eind vijftiende eeuw werd opgezet 
door een familie uit de buurt van Bergamo, die later in Oostenrijk 
faam zou verwerven onder de adellijke naam Von Thurn und Taxis. 
Onder keizers Maximiliaan II en Karel V vertakten de posterijen 
zich over de Noord-Italiaanse landstreken Lombardije en Veneto, 
naar niet alleen Rome in het zuiden, maar ook noordwaarts naar 
de Duitse Landen tot Vlaanderen aan toe.2 Terwijl men misschien 
zou verwachten dat de wegen die leidden naar plaatsen aan de 
lange kustlijn van het Apennijnse schiereiland moeiteloos zouden 
overgaan in wijdvertakte scheepsroutes, spanden in werkelijkheid 
twee havensteden wat dit betreft de kroon – en beide lagen ze in het 
noorden: Venetië en Genua. Eeuwenlang hebben de handels- en 
oorlogsvloten van Venetië grote delen van de Middellandse Zee 
beheerst. Zo bepaalden ze de contacten met het Osmaanse Rijk, de 
Levant en Noord-Afrika, en vervoerden ze een stroom van pelgrims 
die van overal uit Europa naar Jeruzalem en andere plaatsen in het 
Heilig Land reisden. Genua, aan de westkant van het schiereiland, 
vormde de ideale uitvalsbasis voor reizen naar Spanje en West-Afrika 
en, via de Straat van Gibraltar, naar verre Atlantische kusten. Inclusief 
die aan de overkant van de oceaan, nadat de geboren Genuees in 
Spaanse dienst, Christoffel Columbus, in 1492 de eerste overzeese 



























































































Ook op het gebied van de cultuur en de kunst van de renaissance blies 
Noord-Italië een stevige partij mee. De wortels van die nieuwe tijd 
lagen zuidelijker, in de vijftiende-eeuwse stadstaten van Centraal-
Italië. Met het uitbotten van de renaissance groeide het belang voor 
de renaissancecultuur van niet alleen Rome in het zuiden, maar ook 
Venetië en andere centra op het Venetiaanse vasteland en in de staat 
Milaan, die tezamen een groot deel van het noordoosten van het 
huidige Italië beslaan. De zestiende eeuw is een bloeitijd voor de 
kunst geweest in dat deel van Italië waar zowel de Centraal-Italiaanse 
renaissance een voorbeeld vormde, als invloeden uit noordelijker 
streken ten noorden van de Alpen relatief gemakkelijk ingang vonden. 
Bovendien fungeerde Noord-Italië soms als springplank voor de 
verspreiding van de renaissance vormentaal over heel Europa.3
 De tentoonstelling in Rijksmuseum Twenthe en dit boek dat 
erbij verschijnt, schetsen een beeld van dit in Nederland nog weinig 
bekende gezicht van de Italiaanse renaissance. Uitgangspunt vormt 
een selectie van ruim veertig schilderijen uit de Pinacoteca Tosio 
Martinengo in Brescia en enkele andere prestigieuze collecties in 
Italië, waaronder de Galleria Palatina van Palazzo Pitti in Florence, 
de Fondazione Luciano e Agnese Sorlini in Carzago di Calvagese 
della Riviera en de Gallerie dell’Accademia in Venetë. Het overgrote 
deel van de getoonde werken is van de hand van schilders uit 
Lombardije en de Veneto. De weinige schilderijen waarvoor dat 
niet geldt, bevinden zich al sinds jaar en dag in Brescia, zodat in 
die zin toch kan worden gesproken van ‘schilderkunst uit Noord-
Italië’.  Werken van Rafaël en Francesco Francia laten iets zien van de 
veranderingen in de kunst van omstreeks 1500, terwijl schilderijen 
van onder meer Giovanni Bellini en Titiaan exponenten zijn van de 
schilderkunst in renaissance Venetië. De oostelijke Povlakte en de 
steden in het heuvelachtige gebied tegen de Alpen aan, zijn uitstekend 
vertegenwoordigd met werken van schilders als Girolamo Romanino, 
Alessandro Moretto en Giovanni Girolamo Savoldo uit Brescia, de 
Venetiaan Lorenzo Lotto die onder meer werkzaam was in Bergamo, 
en Giovanni Battista Moroni die uit die stad afkomstig was, de 
broers Giulio en Antonio Campi en de zussen Sofonisba en Lucia 
Anguissola, alle vier uit Cremona, en Callisto Piazza uit Lodi. 
 Het spreekt vanzelf dat het onmogelijk is een volledig overzicht te 
geven van alle aspecten van (Noord-)Italiaanse schilderkunst, alleen 
2
Kaart van Italië in1490. 














































aan de hand van een selectie schilderijen die voornamelijk afkomstig 
is uit de verzameling van de (tijdelijk wegens verbouwing gesloten) 
Pinacoteca in Brescia. Die collectie geeft in de eerste plaats een uniek 
beeld van renaissanceschilderkunst in Brescia, waarover elders in dit 
boek valt te lezen in het essay van Francesco Frangi. En, zoals Roberta 
D’Adda uiteenzet, een essentieel kenmerk van de verzameling wordt 
gevormd door haar oorsprong in de verzamelactiviteit van Paolo Tosio 
(1775-1842), een aristocraat uit het begin van de negentiende eeuw. 
Graaf Tosio stond, met de nalatenschap aan zijn geboortestad van 
zijn hele collectie en zijn huis, aan het begin van het latere museum. 
Enkele decennia later zou een tweede Bresciaanse edelman, graaf 
Leopardo Martinengo, zijn veel grotere paleis ter beschikking stellen 
voor deze en andere verzamelingen en nalatenschappen. 
 Toch wordt de rode draad in de hier gepresenteerde kunstwerken 
onmiskenbaar gevormd door aspecten als de humanistische achter-
grond van de renaissance, de portretkunst die er een karakteristiek 
genre voor was, de opvallend onopgesmukt-natuurgetrouwe 
uitbeelding die veel zestiende-eeuwse schilderkunst in Lombardije 
kenmerkt, en de internationale inbedding van de Noord-Italiaanse 
renaissance. Aldus komen in dit boek, in acht hoofdstukken, 
evenzoveel aspecten van de kunst van de renaissance aan de orde, 
en meer specifiek die van het zestiende-eeuwse Noordoost-Italië als 
kruispunt van de renaissance.
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De bakermat van de opvallende opleving van de belangstelling voor de klassieke oudheid en de ontwikkeling van een nieuw menselijk zelfbewustzijn lag in de steden van Toscane. Daar 
ontstond een tot dan toe ongekende, rationele benadering van de 
werkelijkheid. Een nieuwe, klassiek geïnspireerde kijk op filosofie, 
geschiedschrijving en politiek kwam er op, en op basis daarvan 
vormde zich een nieuw mensbeeld van het zelfbewuste individu dat 
zich kritisch verhoudt tot de wereld, God en zichzelf.4
 Vaak is gewezen op de relatie tussen het ontstaan van de renais-
sance in Florence en de zoektocht van die stadstaat naar een eigen 
politieke en ideologische identiteit. Hoewel de naam Italië destijds 
wel werd gebruikt als aanduiding voor het Apennijnse schier eiland,5 
vormde de huidige natie Italië, die pas sinds de negentiende eeuw 
bestaat, een lappendeken van afzonderlijke staten – vaak groter en 
machtiger dan Florence. Door zich te spiegelen aan de vrije 
republieken van de Griekse en Romeinse oudheid beoogde de relatief 
kleine stadstaat zich te onderscheiden en zich teweer te stellen tegen 
vijandelijke staten als het koninkrijk Napels en het hertogdom 
Milaan.6 In dit klimaat van stadstrots gecombineerd met bewondering 
voor de oudheid, waar welgestelde opdrachtgevers en even getalen-
teerde als ambitieuze kunstenaars elkaar vonden, bloeiden de kun-
sten.7 De eerste experimenten met de klassieke vormentaal, navolging 
van de natuur en eenpuntsperspectief – een wetenschappe lijk 
verantwoorde vertaling van de drie dimensies van de werkelijkheid 
naar het platte vlak – manifesteerden zich in werken van Florentijnse 
meesters als de beeldhouwer Donatello (1386-1466) en de schilder 
Masaccio (1401-1428). Zij, en vele inventieve kunstenaars na hen, 
maakten Florence in de periode van grofweg 1415 tot 1490 tot het 
onbetwiste centrum van de kunst van de Italiaanse renaissance.
 Tegen het einde van de vijftiende eeuw begon het artistieke 
zwaarte punt zich te verplaatsen, deels samen met de kunstenaars zelf. 
Zo vertrok de geniale uomo universale Leonardo da Vinci (1452-1519), 
die was geboren in de omgeving van Florence en in die stad tot 
kunstenaar was opgeleid, in 1482 noordwaarts om te gaan werken 
voor de hertog van Milaan. Maar het was aanvankelijk vooral Rome 
waar een hernieuwd elan, kunstliefde en financiële middelen aan en 
rondom het pauselijk hof ruimte gaven voor belangrijke, vaak 
omvangrijke en daarmee lucratieve kunstopdrachten. Zo werd de 
3
Rafaël
Zegenende Christus, ca. 1505-1506, olieverf op 




























































































00 2  R E N A I S S A N C E  E N  N O O R D - I TA L I Ë
befaamde Florentijn Michelangelo Buonarroti (1475-1564) in 1505 
door paus Julius II (1443-1513) naar Rome ontboden. Hij had er 
moeten gaan werken aan de marmeren beelden voor de graftombe 
van de kerkvorst, maar zou uiteindelijk eerst, in opdracht van 
diezelfde paus, tussen 1508 en 1512 zijn verbluffende schilderingen 
op het plafond van de Sixtijnse kapel in het Vaticaan voltooien. 
 In dezelfde jaren arriveerde de jonge, briljante schilder Raffaello 
Sanzio, beter bekend als Rafaël (1483-1520), in Rome. Geboren en 
opgeleid in de hertogelijke stad Urbino in Umbrië, had hij kortstondig 
in Florence gewerkt. In Rome maakte hij vanaf 1508 onder meer 
beroemde frescodecoraties in de Stanze in het Vaticaans paleis en in de 
galerij van het buitenhuis (nu Villa Farnesina) van de steenrijke 
ban kier Agostino Chigi (1466-1520). Rafaël bracht de artistieke 
ontwikkelingen, die in het vijftiende-eeuwse Florence in gang waren 
gezet, tot een hoogtepunt. De harmonische composities, geïdeali-
seerde figuren en menselijke empathie in veel van zijn werk kenmer-
ken ook een schilderij als de Zegenende Christus, een dertig centimeter 
hoog paneel in olieverf (afb.3 / cat. 33). Op stilistische gronden wordt het 
aan Rafaël toegeschreven en gedateerd in de jaren 1505-1506. Het 
werkje toont Christus zoals die, volgens de evangeliën (Lucas 24: 
34-36, Johannes 19: 19-22), na zijn kruisdood en opstanding uit de 
dood, verscheen aan zijn discipelen. Zijn goeddeels naakte lichaam is 
gewikkeld in een rode draperie. Om zijn door lang golvend haar 
omkranste hoofd draagt hij nog de doornenkroon waarmee hij was 
bespot als ‘koning der Joden’. Met zijn opgeheven rechterhand maakt 
hij een zegenend gebaar; in de rug van de linkerhand die op zijn buik 
rust is de wond nog te zien van de spijker waarmee de hand aan het 
kruis was genageld, en met zijn vingers raakt hij bijna de wond aan die 
achterbleef nadat een soldaat een lans in Christus’ zijde had gestoken 
om te controleren of hij al was gestorven. De sporen van de gruwelijke 
marteling lijken echter van ondergeschikt belang in het verder onge-
schonden lichaam. Met zijn melancholiek aandoende blik presenteert 
Christus de beschouwer zonder veel omhaal het lichaam dat hij 
offerde en dat een zo belangrijke rol speelt in de eucharistie. De devote 
toeschouwer kan zich bijna verplaatsen in de positie van een apostel, 
en wordt aldus tot een directe getuige gemaakt van een van de centrale 














































Een ander, ongeveer even groot, paneel van Rafaël staat stilistisch en 
ook wat datering betreft dicht bij de Zegenende Christus. Het stelt het 
hoofd en de schouders voor van een naar rechts gekeerde, bevallige en 
langgelokte jongeling die, te oordelen naar een gedeelte van een groene 
vleugel rechts, een engel moet zijn (afb.4 / cat. 32). De trekken van het 
bovenaardse wezen zijn van een gelijkmatige, geïdealiseerde schoon-
heid, in algemene zin ongetwijfeld gebaseerd op voorbeelden uit de 
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Engel, 1501, olieverf op paneel overgebracht 
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klassieke oudheid. Het paneel maakte oorspronkelijk deel uit van een 
veel groter geheel. Daarmee is de oorspronkelijke plaats en ook 
functie ervan heel anders dan die van de Zegenende Christus. Terwijl het 
laatstgenoemde, handzame schilderijtje duidelijk was bedoeld voor 
de particuliere geloofsbeleving, was de engel ooit deel van een altaar-
stuk dat de Kroning van de heilige Nicolaas van Tolentino voor stelde. 
Rafaël kreeg dat vier meter hoge paneel in 1500 in opdracht van de 
familie Baronci voor haar kapel in de kerk van Sant’Agostino in de 
Umbrische stad Città di Castello. In september 1501 was het werk 
voltooid. Bij een aardbeving in 1789 werd het altaarstuk bijna geheel 
verwoest; behalve de engel bleven nog slechts drie fragmenten 
bewaard. Het zijn de vroegst gedocumenteerde werken van de toen 
pas achttienjarige meester.8
 In een tijdspanne van zo’n vijftien jaar vestigde Rafaël in Rome zijn 
naam als schilder, maar ook als architect en opzichter van de pauselijke 
verzameling van antieke sculpturen. In 1520 overleed hij op zijn 
zevenendertigste verjaardag.9 De roep van zijn opmerkelijke talent en 
hooggewaardeerde stijl zou nog lang daarna, eerst vooral in Italië en 
later in heel Europa, naklinken. Een vroege manifestatie daarvan is 
een paneel dat in de jaren 1520 zal zijn ontstaan in het atelier dat 
Rafaël naliet. Het stelt een Maria met kind voor die de bijnaam 
Madonna van de anjers draagt (afb. 5 / cat. 34). Het werk toont de zittende 
Maria in driekwart aanzicht en gehuld in een blauwgrijs gewaad. Op 
een kussen op haar schoot zit de naakte Christus. In een intieme scène 
spelen moeder en kind met een bosje anjers. In schilderijen en prenten 
is de compositie overgeleverd in vele varianten, waarvan wordt 
aangenomen dat ze alle teruggaan op een inventie van Rafaël zelf. 
Hoewel niemand dat veronderstelde origineel ooit met zekerheid 
heeft kunnen aanwijzen, duidt de verspreiding van de compositie 
onmiskenbaar op het succes van Rafaëls werk.
 Het belang van Florence en Rome als artistieke centra voor het 
ontstaan en de ontwikkeling van de Italiaanse renaissance kan 
nauwelijks worden overschat. Toch ging de renaissance bepaald niet 
voorbij aan Noord-Italië. Met name de stad Venetië vormde een 
vruchtbare voedingsbodem voor artistieke vernieuwingen. Als een 
van de grootmeesters van de schilderkunst van de Venetiaanse 
renaissance geldt Giovanni Bellini (1430-1516). Uit een lange reeks 














































kennis van de vernieuwingen op het gebied van perspectief en 
anatomie. 
 Bellini’s Maria in adoratie voor het slapende Christuskind (afb. 6 / cat. 4), 
uit de jaren 1470, is een treffend voorbeeld van een intieme, maar toch 
statige voorstelling van moeder en kind. Christus ligt half bedekt door 
een groenbruine draperie vredig te slapen op een wit kussen, terwijl 
tegen de achtergrond van een wolkenlucht zijn moeder, gehuld in een 
rood gewaad dat ook haar hoofd bedekt, hem met gevouwen handen 
en neergeslagen ogen aanbidt. Anders dan bijvoorbeeld in de latere 
Madonna van de anjers uit Rafaëls atelier, zijn de twee hoofdpersonen 
5
Rafaël (atelier),
Maria met kind, ca. 1520-1530, olieverf op 






























































































niet verwikkeld in een frivool spel met bloemen, maar in een aanbid-
ding die enerzijds lijkt geïnspireerd op de ernst van Byzantijnse 
iconen, en anderzijds bij de beschouwer emotie voor het onschuldige 
kind oproept. Giovanni Bellini bleef tot op hoge leeftijd werkzaam en 
was kort na 1500 de leermeester van twee kunstenaars die de 
Venetiaanse kunst, met religieuze onderwerpen en portretten, 
pastorale landschappen en fantasierijke mythologieën op een ander 
plan brachten: Giorgione (ca. 1477-1510) en Titiaan (1480/1485-1576) 
(afb. 24, 68 / cat. 43). Samen met jongere meesters, zoals Paolo Veronese 
(1528-1588) en Tintoretto (1519-1594) (afb. 42-43 / cat. 44-45), 
ontwikkelden deze kunstenaars een heel herkenbare zestiende-eeuwse 
Venetiaanse schilderstijl, waarvan in de volgende hoofdstukken nog 
voorbeelden ter sprake zullen komen.10
 Al in de zestiende eeuw werden de opvallende stilistische verschil-
len tussen de kunst van Centraal-Italië enerzijds en die van Venetië 
onderkend. De beroemde Florentijnse kunstenaarsbiograaf Giorgio 
Vasari (1511-1574), bijvoorbeeld, hamerde steeds weer op een 
kwaliteit die hij karakteriseerde als disegno, letterlijk ‘tekening’ of 
‘ontwerp’. Volgens Vasari bezaten kunstenaars uit Florence en Rome 
– voor wie hij een uitgesproken voorkeur koesterde – het vermogen de 
natuur te vangen in weldoordachte en goedgeproportioneerde 
composities en vormen die uitgingen van duidelijke contourlijnen. 
De schilders uit Venetië kwamen volgens Vasari tot heel andere 
resultaten doordat zij de aandacht voor het disegno ten koste lieten 
gaan van een nadruk op colore, het warme kleurgebruik en atmos-
ferische effecten dat voor de opbouw van hun composities onmisken-
baar een belangrijkere rol speelt dan de lijnvoering.
 Vasari zag het overheersen van colore als iets typisch Venetiaans, 
maar herkende het euvel ook bij de schilders in wat hij ‘Lombardije’ 
noemde. Met die term, tegenwoordig de naam van een van de 
bestuurlijke regio’s van Italië, werd destijds vaak grofweg het hele, veel 
grotere gebied tussen Apennijnen en Alpen aangeduid. De eerste 
grote stad in die streek die men, komend vanuit het zuiden, bereikt is 
Bologna, de geboorteplaats van de schilder Francesco Francia (ca. 
1447-1517). In de eerste jaren van de zestiende eeuw beschilderde hij 
een paneel met een voorstelling van Maria en het Christuskind 
vergezeld door de jonge Johannes de Doper (afb. 7 / cat. 11). Net als de 
genoemde Madonna’s uit het atelier van Rafaël (afb. 5 / cat. 34) en van 
6
Giovanni Bellini
Maria in adoratie voor het slapende Christuskind, 
ca. 1470-1475, olieverf op paneel, 79 x 60 cm, 
Carzago di Calvagese della Riviera, Fondazione 
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Bellini (afb. 6 / cat. 4), is deze uitbeelding zonder twijfel bedoeld geweest 
voor privédevotie. Ook in dit schilderij geeft Maria de beschouwer het 
voorbeeld door met gevouwen handen een aanbiddende pose aan te 
nemen. De scène is echter aanmerkelijk minder sereen dan de vroegere 
van Bellini: Maria heeft een levendig, naakt Christuskind op schoot. 
Links knielt de ongeveer even oude Johannes, die bekend is geworden 
als ‘de Doper’, omdat hij degene was die Christus later zou dopen. Het 
gesloten boek linksonder zou kunnen verwijzen naar het Oude 
Testament, dat in de christelijke visie met de komst van Christus in 
vervulling gaat. Christus daarentegen heeft een geopend, nieuw boek 
in zijn handen. Het in heldere tinten geschilderde, uiterst gedetailleer-
de landschap op de achtergrond doet denken aan het voorbeeld van 
vijftiende-eeuwse Vlaamse schilders als Jan van Eyck (ca. 1390-1441) 
en Hans Memling (1430/1440-1494) wier werk overal in Italië werd 
gewaardeerd en verzameld.11
 In steden als Venetië en Bologna had al in de vijftiende eeuw de 
renaissancecultuur van klassieke inspiratie, zelfbewust individualisme 
en verfijnde rationaliteit, vaste voet aan de grond gekregen. Andere 
plaatsen in het noorden van Italië volgden, niet in de laatste plaats op 
het gebied van de beeldende kunsten. In Milaan kende Leonardo da 
Vinci´s veelzijdige activiteit navolging bij leerlingen en epigonen.12 
Ook van andere kunstenaars uit Centraal-Italië was werk bekend. Zo 
maakte Pietro Perugino (ca. 1450-1523) uit Perugia enkele grote 
altaar stukken voor het kartuizerklooster van Pavia nabij Milaan, en 
voor de kerk van Sant’Agostino in Cremona. Van de hand van 
Perugino’s vroegere leerling Rafaël stond de zogenoemde Sixtijnse 
Madonna op het hoogaltaar van de kerk van San Sisto in Piacenza.13 
Bouwmeester en schilder Donato Bramante (1444-1514), die net als 
Rafaël uit Urbino kwam en later in Rome furore zou maken, verbleef 
vanaf 1474 een kwart eeuw in Milaan, onder meer als hofarchitect van 
hertog Ludovico Sforza (1452-1508). De rigoureuze toepassing van 
het perspectief en de eenvoudige volumes in Bramantes schilderijen 
vielen daar in vruchtbare aarde in onder meer het werk van 
Bartolomeo Suardi (werkzaam 1480-1530), die typerend genoeg 
meestal wordt aangeduid met de naam Bramantino (‘kleine 
Bramante’) (afb. 8 / cat. 6). Een ander voorbeeld is Rafaëls leerling Giulio 
Romano (ca. 1499-1546) die zich enkele jaren na diens dood in het 
Lombardische Mantua vestigde als hofarchitect van hertog Federico 
7  
Francesco Francia
Maria met kind en de jonge Johannes de Doper, 
ca. 1500-1505, olieverf op paneel, 61,5 x 46 cm, 










































































































































Gonzaga. Voor hem ontwierp hij het magnifieke Palazzo del Te dat hij 
ook voorzag van wandschilderingen.
 In andere artistieke centra in Noord-Italië, zoals Bergamo en 
Brescia (steden die destijds deel uitmaakten van de republiek Venetië), 
Lodi en Cremona (beide in het hertogdom Milaan), kwam een 
renaissancekunst tot ontwikkeling die deels was geïnspireerd op 
voorbeelden in Centraal-Italië en de noordelijke metropolen Milaan 
en Venetië, maar met stijlkenmerken als een soms ruw realisme, een 
scherpe licht-donkerwerking, en met een oriëntatie op de Noord-
Europese kunst, ook een heel eigen gezicht liet zien. Schilders zoals 
Alessandro Moretto (ca. 1498-1554) (afb. 9 / cat. 18-25), Lorenzo Lotto 
(ca. 1480-1566) (afb. 39, 57 / cat. 15, 16), Giovanni Battista Moroni 
(1520/1524-1578) (afb. 11, 12, 34, 35 / cat. 26-29) en Antonio Campi (1524-
1587) (afb. 19 / cat. 7), die nog uitvoerig ter sprake zullen komen, drukten 




Maria met kind en de heilige Jozef, ca. 1515, 
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Vincenzo Foppa
Tronende Maria met de heiligen Faustinus en Jovita, 
ca. 1501-1509, tempera en olieverf op doek, 















































Als grondlegger van de zestiende-eeuwse schilderschool van Brescia, 
die hier om die reden speciale aandacht verdient, wordt Vincenzo 
Foppa (ca. 1430-1515/1516) beschouwd. Deze kunstenaar zou in 
Padua zijn opgeleid, heeft onder meer gewerkt in Milaan en Pavia en 
groeide daarna in zijn geboortestad Brescia uit tot een van de belang-
rijkste Lombardische schilders van zijn tijd. Een indrukwek kend, 
meer dan manshoog altaarstuk uit het eerste decennium van de eeuw, 
toont de tronende Maria met kind, geflankeerd door Faustinus en 
Jovita, twee vroegchristelijke heiligen die worden vereerd als stads -
patronen van Brescia (afb. 10 / cat. 10). Maria en Christus overhan digen 
elk een palmtak aan een van de heiligen, een traditioneel sym bool van 
het martelaarschap. Het schilderij kenmerkt zich door een bijna 
overdreven consequent toegepast eenpuntsperspectief in de grijzige 
en door een koel licht beschenen ruimte. In de ruimtewerking en de 
stevige volumes van de ernstige figuren bouwt Foppa voort op de 
moderne stijl van jongere schilders in Milaan, zoals Bramantino 
(zie afb. 8 / cat. 6).
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Twee magnifieke portretten schilderde Giovanni Battista Moroni (1520/1524-1578) uit Bergamo van zijn stadgenoten Gian Gerolamo Grumelli (afb. 11 / cat. 27) en diens vrouw 
Isotta Brembati (afb. 12 / cat. 26). De doeken zijn manifestaties van de 
manier waarop rijke edelen en patriciërs zich lieten vereeuwigen in 
schilderkunst. Daarnaast zijn het voorbeelden van de zelfbewuste 
manier waarop de geportretteerden de antieke cultuur, de letteren en 
de wetenschap koesterden.
 Deze manier van leven, die wel als ‘humanisme’ wordt om-
schreven, is onlosmakelijk verbonden met het ontstaan en de 
ontwikkeling van de renaissance. In de huidige tijd, waarin de term 
ook een, in oorsprong negentiende-eeuwse, niet-godsdienstige 
levensbeschouwing aanduidt waarin de menselijke waarde centraal 
staat, kan het gebruik ervan voor fenomenen uit een veel eerdere 
periode verwarrend zijn. Het humanisme zoals dat in de veertiende 
en vijftiende eeuw tot ontwikkeling kwam, heeft andere kernwaarden. 
Centraal daarin staan de ‘humaniora’ ofwel de geesteswetenschappen, 
die zich verregaand baseren op de literatuur en de cultuur van de 
klassieke oudheid. Wetenschap en filosofie gingen daarbij in hoge 
mate hand in hand met theologie en de leer van de kerk. Moroni’s 
portretten van Grumelli en Brembati zijn bij uitstek visuele producten 
van die geleerde, op klassieke leest geschoeide renaissancecultuur.14
 De werken staan in een curieuze relatie tot elkaar; ze tonen man 
en vrouw, maar het zijn geen echte pendanten. Op het moment 
van portretteren, dat bij de man (1560) zo’n zeven jaar later lag 
dan bij de vrouw (1552/1553), waren ze namelijk allebei nog met 
een ander getrouwd. Na het overlijden van hun respectievelijke 
echtgenoten zouden ze pas in 1561 in het huwelijk treden en 
kwamen hun portretten bij elkaar. Het verklaart de zittende pose 
van de vrouw die afwijkt van die van de man, die staande poseert. 
Het is waarschijnlijk ook de reden geweest om het 160 cm hoge 
portret van Isotta te vergroten om het beter te laten passen bij het 
ruim een meter hogere portret van haar nieuwe echtgenoot; een 
uitbreiding die in de twintigste eeuw weer is verwijderd. Er is wel 
geopperd dat het opschrift rechtsonder op het geschilderde reliëf 
in het mansportret hiermee samenhangt. In het Catalaans (een taal 
die gezien pro-Spaanse politieke opvattingen in Bergamo wel vaker 
werd gebezigd)15 staat daar te lezen ‘MAS EL ÇAGUERO QUE 
3  H U M A N I S M E  E N  D E  K L A S S I E K E  W E R E L D
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Giovan Battista Moroni
Portret van Gian Gerolamo Grumelli, 1560, olieverf op 
doek, 216 x 123 cm, Bergamo, Fondazione Museo di 










































































































































EL PRIMERO’, hetgeen zoveel wil zeggen als ‘de tweede is beter 
dan de eerste’.16 Als het opschrift inderdaad op het tweede huwelijk 
zou slaan, zou dat betekenen dat het later is aangebracht dan het 
schilderij werd gemaakt. Dat is onwaarschijnlijk, ook omdat het juist 
toepasselijk is voor de plaats waar het is aangebracht. Het reliëf toont 
namelijk de Oudtestamentische profeet Elia die, op het einde van zijn 
leven, op een vurige wagen ten hemel vaart en zijn mantel werpt naar 
zijn leerling Elisa, die zijn zaguero ofwel ‘navolger’ was (2 Koningen 
2:11). Hier wordt het veelvuldig in de Bijbel voorkomende thema 
geëxpliciteerd van de ‘eersten’ die de ‘laatsten’ zullen zijn.17
 Isotta Brembati was omstreeks 1530 in Bergamo geboren in een 
van de meest vooraanstaande families van de stad. In Moroni’s 
portret is zij dus nog maar net iets ouder dan twintig jaar, maar over 
haar rijkdom en sociale positie laat de voorstelling weinig te raden 
over. Haar voorname opvoeding en levendige intelligentie stonden 
garant voor haar kennis van verschillende talen. Ze schreef essays en 
gedichten, en niemand minder dan de dichter Torquato Tasso (1544-
1595), auteur van het befaamde epos Gerusalemme liberata (1575), 
zou bij haar dood in 1587 een bundel verzen aan haar opdragen.18 
Moroni heeft de jonge vrouw in driekwart pose weergegeven; met haar 
blozende gezicht onder kunstig gevlochten, blonde lokken lijkt ze de 
beschouwer onderzoekend aan te kijken. Ze is gekleed in een groene 
brokaten jurk met goudkleurige plantmotieven. Om haar schouders is 
een bontje gedrapeerd en in haar linkerhand houdt ze een exquise, wit 
met roze waaier van struisvogelveren. Opvallend is de classicistische 
architectuur op de achtergrond die een nis vormt met twee zuilen aan 
weerszijden; mogelijk een verwijzing naar de architectuur van het 
familiepaleis, maar zeker een manifestatie van belangstelling voor de 
klassieke oudheid.
 Het Portret van Gian Gerolamo Grumelli verraadt een nog expli cietere 
interesse in de oude wereld. Het is door Moroni gesigneerd en van 
het jaartal 1560 voorzien op het gebroken kapiteel rechtsonder. Het 
gebruik van vele tinten roze en rood in het kostuum en de konen van 
de naar links gekeerde, staande edelman met een degen op de linker 
heup, doet de traditionele bijnaam van het schilderij il cavaliere in rosa 
(‘de ridder in het roze’) eer aan. Grumelli, dan nog geen vijfentwintig 
jaar oud en net als zijn toekomstige echtgenote lid van een illustere 
familie in Bergamo, poseert niet alleen als man van de wereld, maar 
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Giovan Battista Moroni
Portret van Isotta Brembati, ca. 1552-1553, 
olieverf op doek, 160 x 114,9 cm, Bergamo, 
Fondazione Museo di Palazzo Moroni, 














































zeker ook als iemand met een dichterlijke ziel. Zo kan de klimop, een 
notoir onuitroeibare plant die zich slingert over de afbrokkelende 
muren op de achtergrond, worden opgevat als symbool voor 
volharding in liefde en geestelijke waarden. De sculptuur waarvan in 
de nis rechts alleen een onderbeen resteert, de overblijfselen van de 
marmeren mannentorso die er wellicht ooit bij hoorde, en het kapiteel 
rechtsonder, zijn verwijzingen naar het klassieke verleden, maar 
ook meer in het algemeen naar de vergankelijkheid van de materiële 
wereld.
 Hoewel geen van deze brokstukken kan worden verbonden met 
specifieke antieke resten, zoals die destijds in Bergamo of omstreken 
bekend waren, zijn er in de regio betrekkelijk veel resten uit de oud-
heid gevonden. Er bestond ook al vroeg belangstelling voor. In Brescia 
bijvoorbeeld, de oude stad Brixia met een rijk Romeins verleden, is al 
rond het midden van de vijftiende eeuw een uitge sproken interesse 
aanwijsbaar in materiële relicten van de klassieke wereld.19 In 1480 
werd er zelfs een decreet uitgevaardigd dat verordonneerde dat 
opgegraven antieke stukken marmer en inscripties dienden te worden 
hergebruikt of geïntegreerd in nieuwe gebouwen. De elegante 
belettering van die Romeinse inscripties werd geïmiteerd in nieuwe 
inscripties op monumenten als het bestuurlijk centrum Palazzo della 
Loggia, en op grafmonumenten. Die archeologische verzamel-
activiteit leidde tot soms omvangrijke collecties van antiquiteiten, 
zoals sarcofaagreliëfs en sculptuurfragmenten uit de eerste eeuwen 
van de jaartelling, in privépaleizen en kerkelijke verzamelingen in de 
stad (afb. 13, 14, 15, 16 / cat. A1-A5).
 Verschillende werken van zestiende-eeuwse schilderkunst in 
Brescia weerspiegelen die opmerkelijke belangstelling. Zo schilderde 
Alessandro Bonvicino, bijgenaamd Moretto (ca. 1498-1554), 
omstreeks 1537 een jonge vrouw die, geplaatst tegen een achtergrond 
van acanthusbladeren, de beschouwer licht sceptisch lijkt te 
monsteren (afb. 18 / cat. 20). Ze is gekleed in een mantel van rood fluweel 
en bont over een groene jurk. Door haar gevlochten, rossige haar 
slingeren parelsnoeren. Samen met een antiek aandoende scepter in 
haar linkerhand, duidt het hermelijn van de voering van haar mantel 
op een vorstelijke afstamming. 
 Ze leunt op een marmeren of stenen balustrade met een inscriptie 
waarvan de vorm is geïnspireerd op antiek-Romeinse epitafen. In 
3  H U M A N I S M E  E N  D E  K L A S S I E K E  W E R E L D
13
Torso van een man met een dierenhuid en fruit, 
ca. 50-150 n.Chr., marmer, h 80 cm, Brescia, 














































Latijnse kapitalen staat er te lezen dat zij het was ‘die al dansend het 
hoofd van de heilige Johannes verkreeg’. Daaruit blijkt dat de vrouw 
Salome voorstelt, de stiefdochter van koning Herodes van Galilea. 
Volgens het Bijbelverhaal (Mattheus 14: 6-8, Marcus 6: 22-24) had 
Salome op haar vaders verjaardag zo mooi gedanst voor hem en zijn 
gasten dat zij een beloning mocht kiezen. Op influistering van haar 
moeder kreeg zij Herodes zo ver dat hij Johannes de Doper, die in 
de koninklijke kerker gevangen zat, liet onthoofden. De gepolijste, 
gracieuze stijl in dit schilderij doet denken aan die van een meester 
als Rafaël (zie afb. 3, 4 / cat. 32, 33). Maar de idealisering van het uiterlijk 
van de vrouw is te gering om niet te vermoeden dat het schilderij ook 
een portret zou kunnen zijn. Ondanks de morbide thematiek was 
het in de zestiende eeuw niet ongebruikelijk dat welgestelde dames 
zich vermomd als Salome lieten uitbeelden. Soms, zoals in een reeks 
schilderijen van Moretto’s iets oudere tijdgenoot, de Duitse schilder 
Lucas Cranach (1472-1553), met in hun handen zelfs de schotel 
waarin het afgehakte hoofd van Johannes ligt (afb. 17). Voor Moretto’s 
schilderij zou een nu onbekende dame opdracht hebben gegeven 
om zichzelf, in de gedaante van een Bijbelse figuur, op een klassiek 




Sarcofaagreliëf met een gevechtsscène, Attisch, 
tweede/derde eeuw, marmer, h 78 cm, Brescia, 
Museo di Santa Giulia.
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Votiefaltaar voor Bergimus, marmer, h 22 cm, eind 














































Antieke motieven duiken ook op in uitbeeldingen van verhalen 
uit het Oude Testament. Zeker in de ogen van een zestiende-eeuws 
Europees publiek spelen die zich af op exotische plaatsen en in 
niet goed in te schatten, maar hoe dan ook lang vervlogen tijden. 
Omstreeks het midden van de jaren vijftig van de zestiende eeuw 
bijvoorbeeld, ontstond een groot doek met een voorstelling van 
Suzanna en de ouderlingen, dat wordt toegeschreven aan Antonio 
Campi (1524-1587) uit Cremona (afb. 19 / cat. 7).21 Het maakt deel uit 
van een serie van acht schilderijen die oorspronkelijk hing in de 
rechtszaal van de eerder genoemde Loggia in Brescia.22 De werken 
stellen voorbeelden van rechtvaardigheid voor, afkomstig uit de 
Bijbelse en de oude geschiedenis, zoals het Salomonsoordeel en 
de rechtvaardigheid van de Griekse vorst Zeleucus. De Bijbelse 
episode van Suzanna (Daniël 13) waarschuwt tegen machtsmisbruik: 
de deugdzame, jonge vrouw weigerde in te gaan op de avances van 
twee ‘oudsten’ (oude rechters) die haar bespiedden terwijl zij een 




Buste van een man, misschien keizer Publius 
Septimius Geta, derde eeuw, marmer en 
polychroom breccie, h 54 cm, het hoofd is 
gemonteerd op een latere buste, Brescia, 
Museo di Santa Giulia. 
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Lucas Cranach
Salome met het hoofd van Johannes de Doper, 




Portret van een vrouw als Salome, ca. 1537, olieverf 
op paneel, 56,5 x 38 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo. 




























































































beschuldigden Suzanna valselijk van overspel, maar door interventie 
van de profeet Daniël (die linksachter in het schilderij tronend is 
weergegeven) werden de oude geilaards bestraft.
 Verschillende werken waaruit de serie bestaat, bevatten verwijzin-
gen naar monumenten uit de klassieke oudheid. Zo heeft Campi in de 
scène van de Rechtvaardigheid van Trajanus (afb. 21), de Zuil van Trajanus 
(107-113) in Rome opgenomen, met haar karakteristieke spiralende 
reeks van reliëfs die de wapenfeiten van de Romeinse keizer tijdens 
de Dacische Oorlog illustreren (afb. 22). In de scène van Suzanna zijn 
de verwijzingen minder expliciet, maar roepen ze een fantasievolle, 
klassiek aandoende sfeer op met bijvoorbeeld de balustrade waarop 
de vrouw zit, de waterspuwende leeuwenkoppen, de pilasters met 
leeuwenpoten en ook de kleding van de mannen. De sculptuur van de 
zittende vrouwenfiguur rechtsachter op de fontein, aan wier borsten 
waterstralen ontspruiten, is een geval apart. De houding van de stevige 
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Antonio Campi
Suzanna en de ouderlingen, ca. 1556-1557, tempera 




‘La Notte’ (detail van het grafmonument voor Giuliano 
de’ Medici), 1526-1531, marmer, 155 x 150 cm, 













































00figuur die haar hoofd ondersteunt met 
haar rechterhand en haar linkerknie 
optrekt, is overgenomen van een 
beroemd werk van Michelangelo. Die 
had omstreeks 1530 voor de sacristie 
van de kerk van San Lorenzo in 
Florence twee graftombes ontworpen 
voor telgen uit het geslacht van de 
Medici. Elk is voorzien van twee 
halfliggende beelden, waarvan er een, 
die bekend is geworden als La Notte 
(‘de nacht’) (afb. 20), het voorbeeld heeft 
gevormd voor Antonio Campi. De 
Cremonese schilder zal het toentertijd 
al beroemde beeld zelf in Florence hebben gezien, of er prenten van 
hebben gekend.23
 Michelangelo’s Notte grijpt op haar beurt terug op een antiek type 
van liggende, naakte figuren van goden, personificatie of allegorieën. 
Een fascinatie voor dergelijke antieke motieven spreekt ook uit 
renaissance schilderijen met een klassieke of mythologische thema-
tiek. Een treffend voorbeeld uit het zestiende-eeuwse Brescia is Venus 
en Cupido die Moretto omstreeks 1550 schilderde (afb. 23 / cat. 24). Het 
meer dan twee meter brede doek toont de godin van de liefde, languit 
liggend in een roze gewaad dat haar benen en een borst onbedekt laat, 
in een soort nis met groene draperieën geflankeerd door twee 
marmeren zuilen. Met haar linkerhand liefkoost Venus haar metgezel 
Cupido, die leunend tegen haar knie is uitgebeeld als een naakte 
jongen met vleugels en een pijlenkoker. Het thema van een rustende 
Venus, met of zonder Cupido, was in de eerste helft van de zestiende 
eeuw vooral populair in Venetië, in werken van onder anderen 
Giorgione (Dresden, Gemäldegalerie) en Titiaan (Florence, Uffizi) (afb. 
24).24 Verondersteld wordt wel dat dergelijke schilderijen met een 
onmiskenbaar erotische ondertoon dienden als bruiloftsgift. In het 
geval van Moretto’s werk – wellicht niet toevallig het enige 
mythologische dat hij ooit schilderde – lijken de ietwat stijve houding 
en de sculpturale uitstraling van de liefdesgodin eerder te duiden op 





Rechtvaardigheid van Trajanus, ca. 1556-1557, 
tempera op doek, 193,5 x 289,5 cm, Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo.
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Venus en Cupido, olieverf op doek, ca. 1548-1550, 
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Titiaan
Venus van Urbino, voor 1538, olieverf op doek, 
19 x 165 cm, Florence, Galleria degli Uffizi.
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Lattanzio Gambara
Apollo met een lier en een putto met een fluit, 1557, 
fresco, 107 x 182 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo.
Enigszins vergelijkbaar van compositie, maar een stuk frivoler van 
aard, is een voorstelling van een zittende en, op een afgegleden, roze 
omslagdoek na, naakte Apollo met lier en strijkstok in zijn handen 
(afb. 25 / cat. 12). De pose en aandacht voor de anatomie maken de 
figuur tot een elegante verschijning, al is hij wat krap in het beeld-
vlak gevat. Rechts achter Apollo staat in een gedraaide pose een 
naakte jongen met een fluit in de hand. Het van de wand afgenomen 
fresco maakte oorspronkelijk deel uit van een uitvoerige decoratie 
die de Bresciaanse schilder Lattanzio Gambara (ca. 1530-1574) in 
1557 uitvoerde in een hal op de begane grond van de villa van de 
familie Erba in Mompiano, destijds een landelijk gebied net buiten 
Brescia. De Apollo was oorspronkelijk geplaatst boven de haard en 
werd omringd door fresco’s van mythologische goden, muzen en 
putti.26 De voorstellingen vormen een lofzang op de muziek en de 
andere kunsten, in de vorm van de goden Mercurius en Pandora, de 
voorspoed en de overvloed. Deze thematiek sluit aan bij de zorgeloze, 
op het antieke ideaal van het otium geïnspireerde, associaties die horen 

























































































































































































Niet alleen de eeuwigheid van het Hemels Jeruzalem is het waard om na te streven, maar ook het tijdige van het hier en nu. Die opvatting groeide in de renaissance. Een van 
de meest typerende genres in de kunst van die tijd is dan ook het 
portret. Beeltenissen van mensen die aan hun specifieke uiterlijke 
kenmerken herkenbaar waren, kwamen in de klassieke oudheid 
voor. In de middeleeuwen, toen de overtuiging dat ieder voor God 
gelijk is, veel sterker was en herkenbaarheid eerder afhing van de 
parafernalia van ambt of rang dan van fysieke kenmerken, raakten 
ze in onbruik. De nieuwe, rationele belangstelling voor individuele 
kwaliteiten en menselijke wapenfeiten die de renaissance met 
zich meebracht, leidde onvermijdelijk tot een herontdekking van 
het portret. Hoewel al eerder beeltenissen werden gemaakt die als 
portretten gekwalificeerd kunnen worden, kwam het genre in de loop 
van de vijftiende en zestiende eeuw tot een explosieve ontwikkeling, 
zowel ten noorden als ten zuiden van de Alpen.27 Adel en patriciaat 
lieten zich graag vereeuwigen, en in toenemende mate bijvoorbeeld 
ook geestelijken en minder hooggeplaatste burgers. Met name 
laatstgenoemden konden zich duidelijker dan voorheen en met 
een groter zelfbewustzijn dan ooit manifesteren, in een tijd van 
opkomende stedelijke cultuur die hand in hand ging met de groei van 
het bankwezen, de handel en de nijverheid. 
 Vaak verwijzen portretten naar de welstand en de persoonlijke 
belangstelling en ambities van geportretteerden, zoals mooi blijkt 
uit Moroni’s portretten van Gian Gerolamo Grumelli en Isotta 
Brembati (afb. 12, 11 / cat. 26, 27). Naast dergelijke grote, representatieve 
portretten, die kennelijk voor min of meer openbaar toegankelijke 
plaatsen bestemd waren, zijn er ook portretten die een meer 
particulier gebruik doen vermoeden. Van Moretto’s Salome kan 
worden verondersteld dat het een portret van een dame uit de elite is 
(afb. 18 / cat. 20). Waarom zij de rol heeft willen spelen van een Bijbelse 
danseres is niet meteen duidelijk. Zo zijn er veel meer schilderijen die, 
gezien een individueel overkomend uiterlijk en soms ook attributen, 
portretten zijn van mensen die in de loop der eeuwen hun naam 
hebben verloren. Paradoxaal genoeg is het juist de herinnering aan 
een bepaalde persoon, die bijvoorbeeld was overleden of anderszins 
afwezig was, die voor de oorspronkelijke bezitters van portretten een 
belangrijke rol moet hebben gespeeld. Zo kon iemand die op het punt 
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Bernardino da Asola (?)
Portret van een tweeëntwintigjarige man aan zijn 











































































































































stond te verhuizen naar een verre plaats, of een lange of gevaarlijke 
reis te maken, zijn portret laten maken voor de thuisblijvers. Met 
een dergelijke functie van een geschilderde beeltenis zal het gebruik 
samenhangen gedetailleerde opschriften toe te voegen. Niet zozeer 
de naam van de geportretteerde, die de gebruikers van het portret 
uiteraard wel kenden, is daarbij van belang, maar veeleer precieze 
dateringen of leeftijdsaanduidingen.
 Zo bezit de Pinacoteca Tosio Martinengo een portret van een jonge 
man aan zijn schrijftafel (afb. 26 / cat. 5). Hij is gekleed in een bruine 
mantel met opvallend wijde mouwen en draagt een zwarte hoed. Hij 
kijkt op van de brief die hij met beide handen vasthoudt, de armen 
rustend op de tafel. Het is onduidelijk wie het portret heeft gemaakt; 
recentelijk is een toeschrijving geopperd aan de ietwat 
schimmige schilder Bernardino da Asola, wiens 
leefjaren onbekend zijn, maar die in de omgeving van 
Brescia moet zijn geboren en in elk geval omstreeks 
1526 in Venetië heeft gewerkt. Ook de identiteit van 
de geportretteerde is onbekend, maar een opschrift op 
de brief leert dat het werk op 22 december 1520 moet 
zijn voltooid, toen de man precies tweeëntwintig jaar 
en zeven maanden oud was.
 Dat portretten naast een herkenbare beeltenis 
ook tot op zekere hoogte gemodelleerd kunnen zijn 
naar andere portretten, bewijst een mansportret uit 
omstreeks 1530 dat wordt toegeschreven aan Giulio 
Campi (1507/1508-1573) (afb. 27 / cat. 8), de oudere 
broer van de eerder genoemde Antonio (afb. 19 / cat. 
7). Het enkele jaren geleden gerestaureerde werk 
toont de verschijning en buste van een zo te zien 
betrekkelijk jonge man. Zijn overwegend donkere 
kleding contrasteert met een gedetailleerd uitgevoerd 
kanten kraagje. Op zijn rossig bebaarde hoofd 
draagt hij een wijde hoed waaraan een paarse bloem is bevestigd. De 
kalme, bestudeerde nonchalance – iets wat de Italianen sprezzatura 
noemen – in de pose, kleding en oogopslag, maar ook de egaal groene 
achtergrond, doen sterk denken aan een veel bekender werk: het 
portret dat Rafaël omstreeks 1515 had geschilderd van de humanist en 




Portret van een man in het zwart, ca. 1530, olieverf 
op doek, 63 x 47 cm, Montichiari, Museo Lechi.
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Rafaël
Portret van Baldassare Castiglione, 1514-1515, 















































dood in 1529 werd het portret getransporteerd naar zijn erfgenamen 
in Mantua. Daar zal Giulio Campi het, op slechts 75 kilometer van 
zijn woonplaats Cremona, eenvoudig hebben kunnen bestuderen.
 Een vergelijkbaar aansprekende, natuurgetrouwe en tegelijkertijd 
vrij eenvoudige beeltenis van het bovenlijf van een man is het 
portret dat Campi’s stadgenote Sofonisba Anguissola (1532-1625) 
in 1556 maakte (afb. 29 / cat. 2). Aan de zwarte mantel over een wit 
ondergewaad is de bebaarde man met een rustige, maar toch alerte 
blik herkenbaar als een geestelijke. Hoogstwaarschijnlijk was hij lid 
van de congregatie van Lateraanse kanunniken en mogelijk kan hij 
zelfs worden geïdentificeerd met ene Ippolito Chizzola (ca. 1521-
1565) die als prediker in Brescia een zekere faam genoot.28 Sofonisba 
Anguissola kwam uit een gezin van getalenteerde schilderessen, zoals 
onder meer blijkt uit een klein rond schilderijtje dat is gesigneerd 
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Sofonisba Anguissola
Portret van een Lateraanse kanunnik, 1556, olieverf 















































door haar jongere zus Lucia (1535-1565). Volgens een inscriptie stelt 
het een derde zus voor, Europa Anguissola (1548-1578), die zelf 
ook weer schilderde (afb. 30 / cat. 1). Het meisje, met haar fijne krullen 
bijeengehouden door een roze lint, zal in het portret een jaar of tien 
oud zijn. Sofonisba en in haar kielzog haar zusjes genoten in Italië een 
zeker aanzien, mede vanwege de curiositeit dat zij zowel goed konden 
schilderden als vanwege hun geslacht. Vrouwen waren nu eenmaal 
ondervertegenwoordigd in de schilderswereld van de renaissance 
en de Anguissola’s waren nooit professioneel kunstenaar. Modellen 
voor hun portretten komen steevast uit hun directe familie- of 
kennissenkring (zie afb. 31), die overigens zeer breed was en in het geval 
van Sofonisba ook internationaal gericht.
 In de jaren 1530-1560 stuwden kunstenaars uit met name Brescia 
en Bergamo de portretschilderkunst in Lombardije op tot ongekende 





Portret van Europa Anguissola, ca. 1556-1558, olieverf 




Schaakspel (‘De zusjes Anguissola’), 1555, olieverf op 



























































































(1484/1487-1560) uit Brescia, is goed te zien dat hij als twintiger een 
tijdlang in Venetië woonde en werkte. Zijn Portret van een man met een 
gestreept buis, uit de eerste helft van de jaren 1540 vertoont er nog de 
echo’s van (afb. 32 / cat. 36). Het busteportret in driekwart aanzicht stelt 
een jonge man voor met een korte baard en een licht genegen hoofd. 
Hij is gekleed in een grijzig gestreept oranje-roze, mouwloos jasje over 
een zwart gewaad. Uit röntgenopnamen blijkt dat hij oorspronkelijk 
een hoed droeg, die ergens in de negentiende eeuw is overgeschilderd.29 
Het warme schijnsel dat het gezicht uit de donkere achtergrond laat 
oplichten en het verfijnde kleurgebruik op het gestreepte kledingstuk 
doen denken aan werk van Venetiaanse tijdgenoten zoals Titiaan (afb. 68 
/ cat. 43). De eenvoudige compositie doet wat ouderwets aan en draagt bij 
aan een zekere introspectieve stemming in het schilderij.
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Girolamo Romanino
Portret van een man met een gestreept buis, 
ca. 1543-1545, olieverf op paneel, 50,5 x 42,5 cm, 
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo. 
33
Alessandro Moretto
Portret van een man met een brief, ca. 1538, olieverf 
















































Inventiever zijn portretten van Romanino’s stadgenoot Moretto, die 
vele beeltenissen van welgestelde ingezetenen van Brescia heeft 
geschilderd. Het Portret van een man met een brief uit ca. 1538 is er een 
prachtig voorbeeld van (afb. 33 / cat. 21). De identiteit van de geportret-
teerde is onbekend.30 Met afmetingen van 117 x 99,5 cm is het 
schilderij groot in vergelijking tot de meeste tot dusverre besproken 
portretten, die de hoogte van een halve meter maar weinig overtref-
fen. Het compositietype van een busteportret is in dit werk dan ook 
verlaten ten faveure van een pose die het grootste deel van het lichaam 
in beeld brengt. De fors bebaarde man is zo goed als frontaal uitge-
beeld, zittend aan een tafel in een kamer waarvan het openstaande 
raam een uitzicht biedt op een blauwig heuvellandschap zoals dat er 
in de omgeving van Brescia uit kan zien. De kleding is modieus, met 
een mantel van zwart damast over een roze pak met kleine splitten en 
knoopjes, leren handschoenen en een hoed met een veer. In zijn 
rechterhand houdt de man een opgevouwen brief. Opvallend is de 
manier waarop het portret gevat lijkt in een geschilderde, stenen 
omlijsting. Net als Romanino was Moretto goed op de hoogte van de 
schilderkunst in Venetië. De heldere tinten van groen en roze duiden 
daarop. Eerder ‘typisch Lombardisch’ zijn de briljante lichteffecten 
op de decoraties en vouwen van het gewaad op de borst en de mouw 
van de linkerarm van de geportretteerde.
4  P O RT R E T
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Giovanni Battista Moroni
Portret van een jurist, 1560, olieverf op doek, 






























































































Die laatste kwaliteit komt terug in het werk van de reeds geïntrodu-
ceerde Giovanni Battista Moroni uit Bergamo. Moroni, die als 
leerling in Moretto’s atelier heeft gewerkt, heeft vooral naam gemaakt 
in de portretschilderkunst. Een mooi voorbeeld van het realisme in 
portretten vormt Moroni’s Portret van een jurist uit 1560 (afb. 34 / cat. 
29). Dit grote schilderij toont een ongeveer levensgroot weergegeven 
man, ietwat onderuitgezakt zittend op een houten armstoel aan 
een tafel; alleen zijn onderbenen blijven buiten beeld. Hij zit in een 
verder nauwelijks uitgewerkte, gesloten ruimte waarvan slechts de 
lichtval van linksboven een hooggeplaatst raam doet vermoeden. 
Gekleed in een comfortabele, met bont afgezette mantel, draagt 
de man een zwarte biretta, een driepuntige muts, op zijn bebaarde 
hoofd. Mantel en muts werden destijds gedragen door doctoren in 
de rechten, vandaar dat de verder onbekende geportretteerde wordt 
geïdentificeerd als een jurist. Het imposante lichaam is bijna en 
profil weergegeven, maar de man heeft zijn hoofd weggedraaid van 
zijn lectuur en richt zijn blik op de beschouwer. In zijn linkerhand 
houdt hij een brief met tekst in het Spaans, die een precieze datum 
(20 februari 1560) vermeldt en ook de signatuur van de schilder. De 
tekst, die begint met de verzuchting Aquì quedo con sosiego (‘hier ben 
ik in vrede met mijzelf ’), sluit naadloos aan bij de kalme, intieme 
atmosfeer van het schilderij. Moroni’s nauwkeurige, soms weinig 
flatteuze naturalisme blijkt uit de weergave van het gezicht van de 
geportretteerde: een terugwijkende haarlijn en vooral de opvallende 
uitstulping midden op zijn voorhoofd. Dit informeel aandoende 
realisme contrasteert opvallend met de pose, de kleding en de ernstige 
blik van de man, die eerder aan officiële portretten doet denken.
 In hetzelfde jaar 1560, zoals vermeld op de balustrade rechtsonder, 
schilderde Moroni een ongeveer even groot portret van een nu even-
eens niet meer bij naam bekende man, zo te zien even zelfbewust 
en op zijn gemak met zichzelf als de jurist in zijn studeerkamer (afb. 
35 / cat. 28). Deze man is vanaf de bovenbenen, in een staande pose 
weergegeven in de buitenlucht. Achter hem is, net zoals in Moroni’s 
Portret van Gian Gerolamo Grumelli (afb. 11 / cat. 27), een afbrokkelende 
en gedeeltelijk met planten en mos begroeide architectuur te zien, 
nu van grijze natuursteen en rode baksteen. Ook hier zal de ruïneuze 
staat van het bouwwerk verwijzen naar vergankelijkheid. Met zijn 
slanke, in het zwart geklede lichaam, poseert de man zowel elegant als 
35
Giovanni Battista Moroni
Portret van een man (‘De onbekende 
dichter’), 1560, olieverf op doek, 106 x 80 
cm, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo.




























































































tamelijk plechtig. Twee boeken op de balustrade en een boek in zijn 
hand wijzen op een intellectuele, literaire belangstelling. De titels van 
de boeken staan in afgekorte vorm in gouden letters op hun ruggen. 
Op het boek in zijn rechterhand staat ‘Affetti’. Waarschijnlijk is dit 
een verwijzing naar het een jaar eerder in Rome gepubliceerde boek 
getiteld Degli affetti dell’animo (‘Over de gemoedsaandoeningen’), 
een verhandeling naar aanleiding van een traktaat van de beroemde 
laatantieke medicus Galenus (131-201/216). Het opschrift op het 
bovenste van de twee boeken op de balustrade, ‘Dell’Amicitia’, 
verwijst naar de eveneens kort daarvoor in Florence verschenen 
Italiaanse vertaling van de dialoog Over de vriendschap, van de hand 
van de beroemde Romeinse redenaar Cicero (106-43 v.Chr.). De tekst 
op de rug van het onderste boek Del fine dell´amore (‘Over het doel van 
de liefde’) is de titel van de Italiaanse vertaling van een traktaat van de 
Neolatijnse schrijver en humanist Mario Equicola (ca. 1470-1525), 
waarvan in 1554 een editie was verschenen in Venetië.31 Elk van deze 
boeken snijdt een aspect aan van affectie en liefde, inclusief, zoals in 
Equicola’s boek, de goddelijke liefde.32
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Het ei op het voorhoofd van de rechtsgeleerde in zijn studeer-kamer kreeg in diens portret door Moroni de prominente plaats die het in werkelijkheid kennelijk had (afb. 34 / cat. 29). 
Andere renaissanceschilders zouden er misschien voor hebben 
gekozen dergelijke fysieke onvolkomenheden te verbergen of 
geflatteerd weer te geven.33 Portretten van Moretto en Moroni 
wekken niet alleen de indruk dat het uiterlijk van de geportretteerden 
tot in alle details is getroffen, maar ook blijken de kunstenaars 
in staat met picturale middelen een bijna perfecte nabootsing te 
bereiken van de textuur van bijvoorbeeld kleding en huid. Het 
valt op dat ze, zonder terughoudendheid, motieven verwerken uit 
de alledaagse werkelijkheid en er ook niet voor terugschrikken de 
minder aantrekkelijke kanten daarvan te schilderen. Niet alleen de 
portretschilderkunst in het zestiende-eeuwse Brescia en Bergamo 
wordt gekenmerkt door deze verregaande natuurgetrouwheid. 
Ook uit andere genres in het Lombardische Cinquecento blijkt deze 
belangstelling voor een realistische weergave van zowel de mooie als 
de lelijke aspecten van de werkelijkheid.34
 Uit de Milanese omgeving van Leonardo da Vinci, die zelf 
onopgesmukte natuurstudies en karikaturale tekeningen maakte, 
stamt een fascinerend klein paneel met het hoofd van een kluizenaar 
(afb. 36 / cat. 14). Het is in het eerste decennium van de zestiende 
eeuw gemaakt door een onbekende schilder van wie de stijl wordt 
geassocieerd met die van kunstenaars als Bramantino (zie afb. 8 / cat. 6) 
en diens leerling Giovanni Agostino da Lodi (werkzaam tussen ca. 
1495-1519). Tegen een halfdonkere achtergrond toont het werk het 
kale hoofd met een ingevallen gezicht van een man die is gekleed 
in een eenvoudige, groene mantel die op zijn linkerschouder is 
vastgeknoopt. In zijn hand klemt hij een crucifix, waarvan slechts 
het onderste gedeelte van het corpus zichtbaar is. De nauwkeurig 
vormgegeven gelaatstrekken, met diepliggende ogen, hoge juk-
beenderen en een iets openstaande mond boven een korte baard, 
roepen een overtuigend beeld op van een man die alle aardse 
geneugten verzaakt en zich in eenzaamheid wijdt aan een religieus 
leven. Op grond van deze kenmerken wordt hij doorgaans geïdentifi-
ceerd met de heilige Hiëronymus, de vierde-eeuwse kerkvader en 
Bijbelvertaler die lange tijd leefde als heremiet in de woestijn.
Bijna karikaturaal zijn de koppen van de vele figuren in een groot 
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Anoniem Lombardije
Heilige Hiëronymus, ca. 1500-1510, olieverf op paneel, 



























































































schilderij in liggend formaat dat de uit Bergamo afkomstige schilder 
Giovanni Cariani (ca. 1485-na 1547) in de jaren dertig maakte (afb. 37 
/ cat. 9). De overvolle compositie stelt een legende voor uit Christus’ 
lijdensweg. Het kruis op zijn schouder torsend, ontmoet deze een 
vrouw genaamd Veronica, die het zweet en het bloed van zijn gezicht 
veegt met een doek waarop vervolgens op miraculeuze wijze de 
afdruk van het gelaat achterblijft. Die scène speelt zich linksonder 
in de compositie af, in bijna levensgrote halffiguren die zeer dicht 
bij de beschouwer staan. De Romeinse soldaten en joden rondom 
Christus lijken het wonder niet waar te nemen. Hun lichamen, zoals 
dat van de robuuste man die het kruis ondersteunt links, of de pezige 
gestalte middenin de compositie, hebben gespierde armen en ruwe, 
expressieve koppen die doen denken aan voorbeelden uit de kunst 
van Noord-Europa. Naturalistische details zijn bijvoorbeeld het 
gezicht van de middelste man dat van onderaf wordt gezien, diens 
halfgeopende lippen die zijn tanden ontbloten, en de oplichtende 
hamer in zijn heuptas.
 Dit scherpe realisme in het werk van Lombardische schilders uit de 




De ontmoeting van Christus met Veronica tijdens de 
lijdensweg, ca. 1530-1540, olieverf op doek, 
100 x 197 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo. 
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Giovanni Girolamo Savoldo
Portret van een jonge man met fluit, ca. 1525, 
olieverf op doek, 74,5 x 100,5 cm, Brescia, 














































in bijvoorbeeld het werk van Giovanni Girolamo Savoldo (1480/85-na 
1548). Deze schilder bracht een deel van zijn carrière door in Venetië, 
maar blijkens de signatuur in het Latijn op zijn Portret van een jonge 
man met fluit, waarin hij expliciet de Brisia (‘uit Brescia’) aan zijn naam 
toevoegt, liet hij zich voorstaan op zijn herkomst uit die stad (afb. 38 / cat. 
39). Het doek met de uitbeelding van de jonge fluitist wordt gedateerd 
omstreeks 1525. 
 De halffiguur van een aan tafel zittende jonge man is gekleed in een 
met bont afgezette, grijsblauw fluwelen mantel over een zwarte buis. 
Hij draagt een breedgerande hoed met veren en heeft een houten fluit 
in zijn handen. Hij onderbreekt zijn spel om zijn blik te richten op de 
beschouwer. Savoldo’s compositie wordt gekenmerkt door gevarieerde 















































bijvoorbeeld, en in het gezicht van de man, of zijn rechterhand 
waarop de schaduw van de fluit valt. Op tafel staat een muziekboek en 
in de achtergrond zijn, in een nis rechts, boeken en een inktpot te zien, 
terwijl links een muziekblad aan de muur is geprikt. De herkenbare 
muzieknotatie in het boek en op het blad verwijst naar twee delen van 
een en dezelfde polyfone compositie, mogelijk een stuk van de hand 
van de geestelijke Francesco Santacroce (1487-ca. 1556) uit Padua.35 
Misschien is het schilderij een portret van een bestaande persoon, 
maar wie het dan zou zijn blijft onbekend. 
 De subtiele lichtval en de nauwkeurige aandacht die Savoldo 
besteedde aan de textuur van stoffen en materialen zijn voorbeelden 
van het Lombardische naturalisme dat inmiddels in alle genres 















































ingang had gevonden. De Aanbidding van de herders, een schilderij 
dat Lorenzo Lotto (ca. 1480-1566) in 1530 signeerde, is er een voor-
beeld van (afb. 39 / cat. 16). De episode van de aanbidding van het 
Christuskind is door de schilder in een vertellende scène weergegeven, 
met de bekende elementen uit het kerstverhaal: de eenvoudige stal 
in Bethlehem als decor met de voederbak die dient als wieg voor de 
pasgeboren baby, de os en de ezel en twee herders die samen met de 
knielende Maria en de ietwat afzijdige Jozef het kind aanbidden.
 De tamelijk drukke compositie kenmerkt zich door een complexe 
variatie van licht- en kleureffecten. Opvallend zijn vooral de figuren 
van de herders rechts, die er met hun kleding van flanel en fluweel, 
hun geplooide hemden met ruches aan kragen en manchetten en 
hun kostbare pofbroeken niet bepaald uitzien als mannen van het 
land. Hun uitgesproken gelaatstrekken, die een familierelatie doen 




Aanbidding van de herders, 1530, olieverf op doek, 
146 x 166 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo.
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Bernardino Licinio,
Aanbidding van de herders, ca. 1530, olieverf op 















































hand aan de Heilige Familie worden gepresenteerd, laten er geen 
twijfel over bestaan dat dit portretten zijn van de opdrachtgevers voor 
het schilderij. Het nauwkeurig naar de werkelijkheid geobserveerde 
lam dat zij presenteren aan het Christuskind, dat er in een aandoen-
lijke pose naar grijpt, is een verwijzing naar het woord van Johannes 
de Doper, die Christus aanwees als het Lam Gods (Johannes 1: 
29); op zijn beurt weer een verwijzing naar een passage in het 
Oudtestamentische boek Jesaja (53: 7) over een lam dat ter slachtbank 
wordt geleid, die wordt betrokken op Christus.
 In Lotto’s Aanbidding presenteren de opdrachtgevers zichzelf 
als de herders die volgens het verhaal in de geboortestal aanwezig 
waren, al heeft de schilder weinig moeite gedaan hen als zodanig 
te vermommen. De opdrachtgever en / of de kunstenaar van een 
andere Aanbidding uit dezelfde jaren hebben daar meer werk van 
gemaakt. In dat werk, toegeschreven aan de waarschijnlijk uit Venetië 
afkomstige schilder Bernardino Licinio (ca. 1495/1500-ca. 1549), 
wordt de Heilige Familie aanbeden door twee tamelijk haveloos 
geklede mannen (afb. 40 / cat. 13). Vooral de trekken van de voorste van 
de twee, die door Jozef met een bijna amicaal gebaar aan Maria en 
Christus wordt gepresenteerd, doen een portret vermoeden. Het 
schilderij is afkomstig uit de kerk van San Lorenzo in Brescia waarvan 
Alessandro Averoldi, een telg uit een van de aanzienlijke families 
van de stad, van 1514 tot 1538 geestelijk leider was. Het is daarom 
aannemelijk dat hij zowel de opdrachtgever als de geportretteerde 
was. Als teken van navolgenswaardige nederigheid heeft hij zich laten 
weergeven als herder. De knapzak en drinkfles aan zijn riem zijn ook 
vaste attributen van pelgrims, zodat associaties zich opdringen met 
de levenspelgrimage, een metafoor voor de moeilijke tocht die ieder 
gelovig mens moet afleggen in een streven uiteindelijk het Hemels 
Jeruzalem te bereiken.36
 Christus zelf wordt als pelgrim opgevoerd in Moretto’s Maaltijd 
te Emmaüs, een ruim drie meter breed doek uit ca. 1527 (afb. 9 / cat. 
18). Volgens het Bijbelverhaal (Lucas 24: 13-31) verscheen Christus 
na zijn dood en opstanding aan twee mannen die op weg waren 
naar het plaatsje Emmaüs. Ze liepen een eindje met hem op en 
vertelden over de dood van Christus, die ze pas herkenden toen die 
het brood brak bij de maaltijd in een herberg. De centrale figuur 




























































































grote Jakobsschelp op zijn linkerschouder als verwijzing naar het 
beroemde bedevaartsoord Santiago de Compostella in Spanje, en een 
typische hoed met opgeslagen rand waarop niet nader te specifi ceren 
pelgrimsinsignes zijn bevestigd.37 Zijn heiligheid blijkt alleen uit 
het schijnsel van een aureool dat boven de hoed uitkomt. De scène 
kent een laag perspectief, hetgeen een tamelijk hoge, oorspronkelijke 
plaats doet vermoeden. Volgens zeventiende-eeuwse bronnen bevond 
het werk zich inderdaad hoog boven een altaar in het voormalige 
hospitaal van San Luca in Brescia. De drie massieve mannenfi guren 
zijn geschaard rond een wit gedekte tafel in een interieur met 
een classicistische zuilenstelling. Links en rechts staan een jonge 
man en vrouw die waarschijnlijk de stichter of diens familieleden 
voorstellen.38 Met de informele houdingen van de mannen links en 
rechts aan de tafel, ietwat dromerig alsof hun de schellen nog niet van 
de ogen zijn gevallen, de fraai geklede vrouw die een schaal gevogelte 
opdient, en de kat onder de tafel, komt de scène bijna over als een 
huiselijke, alledaagse gebeurtenis. Het van rechts invallende licht 
weerkaatst op details als de schaal van de vrouw en de glazen op tafel. 





























































































De vriendelijk klinkende term ‘kabouterbaard’, die in het Nederlands wordt gebruikt voor de gezichtsbeharing van de man in een portret van de hand van Moretto, valt moeilijk te 
rijmen met de trotse blik van de geportretteerde (afb. 41 / cat. 23).39 Met 
deze piekfijn in kostbare stoffen geklede man valt niet te spotten. 
Duidelijk is dat de man, die zich ergens in de tweede helft van de jaren 
1540 liet portretteren, van aanzienlijke komaf was. Staande tegen een 
loodgrijze achtergrond leunt hij met zijn rechterarm quasinonchalant 
op een tafeltje dat wordt bedekt door een rood-met-zwartgekleurd 
tapijt. Hij draagt een zwarte jas bestikt met kostbaar borduurwerk van 
gouddraad. Ook zijn brede hoed met struisvogelveer is voorzien van 
gouden decoraties. De ketting met brede, gouden schakels die twee 
keer om zijn hals is geslagen duidt op zijn hoge sociale status, net als de 
handschoen aan zijn hand. 
 Uit materiaaltechnisch onderzoek naar dit tot voor kort nauwelijks 
bekende schilderij is gebleken dat het oorspronkelijk groter was: de 
linkerhand die nu onlogisch buiten het beeldvlak valt, zal te zien zijn 
geweest, net als hoogstwaarschijnlijk het gevest van een degen waarvan 
het dragen destijds was voorbehouden aan de adel. Uit de herkomst 
van het schilderij kan iets worden opgemaakt van de identiteit van 
de onbekende geportretteerde. In 1974 werd het verworven van de 
Salvadego famile, een aristocratische familie uit de Veneto, die sinds 
1861 bezitter was van zowel een groot palazzo van de adellijke familie 
Martinengo in Brescia als het kasteel van datzelfde geslacht ten zuiden 
van de stad.40 Op grond van die geschiedenis wordt aangenomen 
dat de jonge edelman in Moretto’s schilderij behoorde tot de 
Martinengo’s.
 Inderdaad lijkt zich in het voorkomen van de geportretteerde 
man iets te weerspiegelen van de status en macht van de oude familie. 
De staten waaruit Italië destijds bestond, kenden verschillende 
bestuursvormen, van het feodale, erfelijke bewind van koningen, 
hertogen en markiezen tot de oligarchieën in de republieken. De 
paus regeerde als wereldlijk alleenheerser over de Kerkelijke Staat die 
een groot deel van Centraal-Italië besloeg. Zo waren er Noord-Italië 
onder meer de hertogdommen Milaan, Mantua en Modena, en de 
republieken Genua en Venetië, die beide in feite door een beperkt 
aantal machtige families werden bestuurd.41 En de renaissance 
was dan wel een tijd van vernieuwing en ontdekking, optimisme 
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Alessandro Moretto
Portret van een lid van de familie Martinengo, 
ca. 1545-1550, olieverf op doek, 83,8 x 67,8 cm, 










































































































































en vooruitgang, zij kende ook een andere, duistere kant waarin 
machtswellust en corruptie, geweld en oorlog welig tierden. Die 
aspecten komen ook tot uiting in de producten van menselijk vernuft 
en verbeeldingskracht die in die periode zijn ontstaan. Italiaanse 
kunstenaars, ontwerpers en ingenieurs hebben er hun steentje aan 
bijgedragen. Zo ontwierpen architecten ingenieuze vestingwerken 
voor steden in heel Europa, werden er kanonnen en andere 
vuurwapens ontworpen met een grotere verwondende of dodelijke 
effectiviteit dan ooit tevoren en floreerde – niet in de laatste plaats in 
Noord-Italië – de industrie van zwaarden, degens, hellebaarden en 
harnassen.
 In portretten van personen van wie de identiteit niet precies 




Portret van een achtenzestigjarige man, ca. 1575, 




Portret van procurator Jacopo Soranzo, ca. 1550, 















































geportretteerden. Op grond van een houding of een oogopslag is het 
– zoals bij de beeltenis van Moretto’s Martinengo-prins – verleidelijk 
te speculeren over de rol die iemand kan hebben gespeeld in het 
machtsspel. Zo heeft het portret dat de Venetiaanse schilder Jacopo 
Tintoretto (1519-1549) omstreeks 1575 maakte van een onbekende 
man, die blijkens het opschrift linksonder 68 jaar oud was, de 
gestrenge uitstraling die onwillekeurig associaties oproept met een 
machtige positie (afb. 42 / cat. 45). De nadruk ligt in dit portret op het 
gezicht, dat verder is uitgewerkt dan de mantel die uit schetsmatige 
penseelstreken is opgebouwd. Het energieke en krachtige voorkomen 
van de man bij de voor die tijd respectabele leeftijd, de staande pose in 
driekwart aanzicht, de kostbare met grijswit eekhoornbont afgezette 
robone (een comfortabel huisgewaad) verlenen de geportretteerde een 
vanzelfsprekend gezag.
 Van de hand van dezelfde schilder is een portret van een kwart 
eeuw eerder, met een voorstelling van een Venetiaan die aantoonbaar 
in het centrum van de macht opereerde (afb. 43 / cat. 44). De zittende man 
van wie het bovenlichaam zichtbaar is, draagt een indrukwekkende 
grijze baard en haardos onder zijn zwarte hoofddeksel. Hij is gekleed 
in een pureren fluwelen mantel die duidt op een machtige positie. 
Het opschrift ‘JACOBVS SVPERANTIO’ boven zijn hoofd is de 
verlatiniseerde versie van zijn naam, Jacopo Soranzo. Het jaartal 
MDXXII daarachter duidt niet op de datering van het schilderij, maar 
op het jaar waarin Soranzo was aangesteld als procurator van de San 
Marco, een bijzonder prestigieuze functie aan het hof van de doge, 
waartoe men voor het leven werd benoemd. Door het doorkijkje 
rechts is en deel van het Palazzo Ducale te zien. Soranzio die in 1551, 
kort na het maken van het portret, zou overlijden had de functie dus 
bijna dertig jaar bekleed. Het schilderij heeft gediend voor letterlijk 
machtsvertoon: het werd tijdens openbare processies rondgedragen 
in Venetië.
 Onmiskenbaar een krijgsman, of iemand die ten minste de indruk 
van actieve dienst in het oorlogsbedrijf heeft willen wekken, is de 
geharnaste man in het portret dat Pietro Maria Bagnatore (ca. 1548-
1629), zowel rechtsboven als op het gevest van het zwaard, voorzag 
van het jaartal 1596 (afb. 44 / cat. 3). Schilder, beeldhouwer en architect 
Bagnatore was geboren in Orzinovi bij Brescia en had het schildersvak 
bij onder meer Moretto geleerd. In driekwart aanzicht is de man, 
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Pietro Maria Bagnatore,
Portret van een geharnaste man, 1596, olieverf op 





























































































die af te lezen aan een ander opschrift op het portret 42 jaar oud is, 
weergegeven in een volledig harnas met een gedetailleerd geschilderd 
borststuk. De rechterhand van de ijzervreter op leeftijd rust op een 
helm voorzien van grijze veren. Zijn linkerhand rust op een met 
leren riemen aan zijn harnas bevestigd zwaard met een verfijnd 
gedecoreerde pommel.



















































Graaf Paolo Tosio, een van de grondleggers van de Pinacoteca 
Tosio Martinengo, verwierf het schilderij in 1844. Hij verkeerde 
in de veronderstelling dat het een portret was van de schilder en 
kunsttheoreticus Giovanni Ambrogio Figino (ca. 1553-1608) uit 
Milaan. Het is niet precies duidelijk waarop Tosio deze identificatie 
baseerde, maar op grond van de leeftijd van de geportretteerde is 
het niet onmogelijk. Het is bovendien een feit dat de familie Figino 
in heel Europa bekend stond om wapens en harnassen, waarvoor 
Ambrogio ornamenten ontwierp.42 Harnassen dienden immers 
niet alleen ter bescherming, maar onderstreepten ook het aanzien 















































mannen ontzag in met hun glimmend opgepoetste uitmonstering die 
misschien wel extra angstaanjagend was als de tegenstander zichzelf 
erin weerspiegeld zag. De productie van harnassen, slag-, steek-, en 
vuurwapens was in de vijftiende en zestiende eeuw een bloeiende 
industrie in Noord-Italië (afb. 45, 46, 47 / cat. M1, M2, M3). Vanuit met name 
Milaan en Brescia werd het wapentuig geëxporteerd tot aan de hoven 
van Parijs, Wenen en Madrid.43
 Het harnas, de helm en het zwaard dat Bagnatore’s ridder draagt, 
zijn van het type dat in zowel in Duitsland als in Lombardije in de 
loop van de zestiende eeuw werd vervaardigd (afb. 46 / cat. M1).44 Zulke 
harnassen komen niet alleen voor in portretten, maar ook in religieuze 
voorstellingen, zoals de reeds ter sprake gekomen Christus en Veronica 
van Cariani uit 1530-1540 (afb. 37 / cat. 9). De soldaten in dat schilderij 
dragen herkenbare onderdelen van kurassen; de man uiterst rechts 
zelfs een volledig cavaleristenharnas, zoals dat in Italië omstreeks 
1515, naar Duitse voorbeelden, werd gemaakt.45 









Ceremonieel zwaard, vroege zestiende eeuw, zilver, staal, 





























































































Hoezeer de renaissance ook bekend mag staan als een tijdvak van herontdekking van oudheid en heidense mythologie, toch bleven de christelijke religie en traditie alomtegenwoordig. 
Ook in de kunst, die de nieuwe klassieke en natuurgetrouwe vormentaal 
inzette voor christelijk-religieuze uitbeeldingen van onder meer 
de verhalen uit de Bijbel – het heilige boek van joden (het Oude 
Testament) en christenen (die aan de geschiedenis van het Joodse volk 
het Nieuwe Testament toevoegden).
 Uit het Oude Testament fungeerde bijvoorbeeld de episode van 
Suzanna en de ouderlingen in Antonio Campi’s schilderij (afb. 19 / cat. 
7) als voorbeeld van rechtvaardigheid. Moroni nam in zijn portret van 
Gian Gerolamo Grumelli (afb. 11 / cat. 27) een reliëf op met de profeet 
Elia als verwijzing naar de christelijke opvatting van gelijkheid zonder 
aanzien des persoons. En een Nieuwtestamentische figuur als Salome 
uit het verhaal over Johannes de Doper kon in een werk van Moretto 
dienen als ‘gehistorieerd’ portret (afb. 18 / cat. 20). Aanleidingen voor het 
inzetten van een Bijbelse scène waren echter lang niet altijd aan de orde. 
De Bijbelverhalen, en dan met name die uit het Nieuwe Testament dat 
grotendeels bestaat uit het verhaal van het leven van Christus, vormden 
een dankbare bron voor voorstellingen ter decoratie van altaren, 
kapellen of privévertrekken.
 Zo zijn de omstandigheden rond de conceptie en de geboorte van 
Christus een belangrijk onderdeel van de christelijke heils geschiedenis 
en de uitbeeldingen daarvan. De geboorte van een kind biedt natuurlijk 
bij uitstek mogelijkheden voor aandoenlijke voorstellingen van de baby 
en vertederde omstanders. Maar ook herkende iedere gelovige christen 
het cruciale moment waarop God, in de vorm van een mens van vlees 
en bloed, op aarde verschijnt. Christus’ incarnatie (menswording) zelf 
was al een zegen voor de mensheid, maar nog meer waren dat de dood 
en wederopstanding waarvan iedereen wist dat die al in de geboorte 
besloten lag.
 De geboorte van Christus wordt in de kerk gevierd met Kerstmis. 
Precies negen maanden daarvoor, op 25 maart, valt de feestdag van de 
Annunciatie ofwel Maria Boodschap: het moment waarop volgens 
het evangelie de aartsengel Gabriël verscheen aan de Maagd Maria om 
haar de geboorte van Christus aan te kondigen. De episode is talloze 
malen en op allerlei manieren en formaten weergegeven. Moretto, 
bijvoorbeeld, schilderde er een vrij kleine, intieme voorstelling van, met 














































de twee hoofdpersonen in halffiguur en in close-up (afb. 48 / cat. 19). Links 
verschijnt de engel in profielaanzicht en met opgeheven rechterhand 
aan Maria die haar blik neerslaat en de hand in een nederige pose op 
haar borst legt. Bovenin zweeft in een wolk de duif van de Heilige Geest. 
Engel en maagd bevinden zich in een krappe ruimte, waarvan ramen zich 
aan alle kanten openen op een glooiend landschap met blauwige heuvels 
in de achtergrond. Uit dezelfde periode dateert een veel groter schilderij 
met een voorstelling van de annunciatie, van de hand van Moretto’s 
stadgenoot Giovanni Girolamo Savoldo (afb. 49 / cat. 40). Het bevond zich 
oorspronkelijk op een altaar in de kerk van San Domenico di Castello in 
Ventië. Terwijl Moretto’s kleine schilderij zich richt tot de afzonderlijke 
gelovige, is dat van Savoldo een werk dat grote groepen kerkgangers 




Annunciatie, ca. 1535-1540, olieverf op paneel, 




























































































De grote, massieve figuren van Maria en Gabriël lichten op tegen de 
duistere achtergrond van de kamer. Met zijn wijzende gebaar richting 
God de Vader die de duif van de Heilige Geest richting het open raam 
stuurt, laat de engel geen misverstand bestaan over de herkomst van de 
incarnatie.
 Precies op het moment van de Annunciatie werd Maria zwanger, 
waarna zij – nog altijd maagd – moeder werd van Christus. Een 
Milanese schilder, die hoogstwaarschijnlijk moet worden geïdentifi-
ceerd met Bartolomeo Suardi, bijgenaamd Bramantino (ca. 1460-
1530), gaf moeder en kind weer in gezelschap van Maria’s echtgenoot 
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Giovanni Girolamo Savoldo
Annunciatie, ca. 1538, olieverf op doek, 173,5 x 144 















































Jozef (afb. 8 / cat. 6). Als om zijn passieve rol in de conceptie te 
benadrukken, is Jozef hier enigszins afzijdig en in een aanbiddende 
pose uitgebeeld als een man van gevorderde leeftijd met kaal hoofd en 
een grijze baard. Jozefs bedachtzame uitdrukking en de 
melancholieke glimlach van de wegkijkende Maria zouden als 
vooruitwijzingen kunnen worden begrepen naar de lijdensweg die de 
pasgeboren Christus jaren later te wachten staat. Het vredig slapende 
kind in een ingewikkelde pose op de schoot van zijn moeder is zich er 
zo te zien in ieder geval niet van bewust. De Heilige Familie is 
geplaatst tegen de achtergrond van gebouwen in classicistische 
vormen. Het decor wijkt daarmee af van het verhaal dat immers vertelt 
over de geboorte van Christus in een stal. Daarmee wordt de episode 
geactualiseerd naar de tijd van de oorspronkelijke beschouwers. In 
stilistische zin verleent het aan het betrekkelijk kleine paneel een 
onverwacht monumentale dieptewerking. 
 De afmetingen van het schilderij en de concentratie op de relatief 
grote figuren van Maria en Jozef, duiden er op dat Bramantino’s 
paneel bedoeld was voor particuliere devotie. De episoden van de 
geboorte en de aanbidding van Christus werden echter ook veelvuldig 
gekozen voor heel wat minder intieme omgevingen. Zo schilderde 
Callisto Piazza (ca. 1500-1561/1562) een ruim twee meter hoog doek 
met het thema (afb. 60 / cat. 30). Op een geschilderd briefje linksonder 
voorzag hij het werk van het jaartal 1524 en signeerde hij het met 
de verlatijnste naam ‘Callixtus Laudensis’, een verwijzing naar zijn 
geboortestad, het ongeveer tachtig kilometer zuidwestelijk van 
Brescia gelegen Lodi. Tegen de achtergrond van een ruïneus gebouw 
knielt links Maria met haar armen op de borst gekruist neer voor haar 
naakte, pasgeboren kind, dat wordt ondersteund door een kleine 
engel. Het bovennatuurlijke karakter van de voorstelling wordt 
benadrukt door de aanwezigheid links van twee eveneens knielende 
en biddende heiligen die niet in het Bijbelverhaal thuishoren: de 
diaken Stefanus uit de eerste eeuw met in zijn schedel de stenen 
waarmee hij de marteldood stierf, en achter hem de vijftiende-eeuwse 
bisschop Antoninus van Florence (1389-1459). 
 Het werk is uitgevoerd in een opvallende techniek met een vrij 
ruw en expressief effect. In tempera heeft de schilder snel dunne 
verfstreken neergezet waardoor de structuur van het doek zichtbaar 
blijft. Gezien de toepassing van deze techniek en de vorm en 
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Girolamo Romanino
Adoratie van het Christuskind, ca. 1545, olieverf op doek, 




























































































afmetingen van het werk, is wel verondersteld dat het oorspronkelijk 
een processievaandel was. Mogelijk is het daarna pas terechtgekomen 
op de plaats waar het voor het eerst is gedocumenteerd: een altaar in de 
kerk van San Clemente in Brescia. Hoe dan ook lijkt de aanwezigheid 
van Antoninus van Florence, die behoorde tot de kloosterorde 
der dominicanen, toepasselijk voor de plaats in San Clemente, die 
in 1517 in handen was gekomen van deze orde. Mogelijk houdt 
de vervaardiging van het doek in 1524 zelfs direct verband met de 
heiligverklaring van Antoninus in het jaar daarvoor.
 Zonder twijfel bedoeld als altaarstuk is de Adoratie van het 
Christuskind, een bijna tweeëneenhalf meter hoog doek dat Romanino 
omstreeks 1545 schilderde (afb. 50 / cat. 38). Ook hier vormt de intieme 
scène van de aanbidding van het Christuskind het onderwerp van een 
groot, representatief schilderij. De onderste helft van het beeldvlak 
wordt gedomineerd door Maria die gehuld in een schitterend 
weergegeven, zijdeachtig glanzende mantel met gevouwen handen 
knielt voor het slapende kind. Ook Jozef, links, knielt en kijkt op 
naar twee herders achter hem die hij op het kind wijst. Boven deze 
groep zweeft een groep van drie putti die een blad met muzieknotatie 
dragen, waarschijnlijk een visualisering van de zoete muziek die 
volgens sommige legenden klonk bij de geboorte van Christus.46
 De achtergrond toont een klassiek bouwval en een vervallen stal, 
met rechts een doorkijk naar een landschap met een kudde schapen en 
een gebouw. Misschien verwijst dat naar het Palazzo della Loggia in 
Brescia dat destijds in aanbouw was en niet ver verwijderd ligt van de 
kerk van San Giuseppe waar Romanino’s schilderij zich oorspronkelijk 
bevond. Het stond daar op het altaar van de kapel van de Immacolata 
Concezione (‘Onbevlekte Ontvangenis’). Deze term verwijst naar de 
overtuiging dat Maria, als moeder van de zoon van God, vrij moest 
zijn van de erfzonde (zie ook afb. 58 / cat. 17). In Romanino’s schilderij lijkt 
zich deze leer te weerspiegelen in de nadruk op de smetteloos witte 
mantel, die verwijst naar Maria’s zondeloze zuiverheid. De manier 
waarop Christus ligt op een slip van het gewaad, bovenop een grote 
steen, roept associaties op met graf en dood, net zoals de uil boven de 
hoofden van de herders als symbool kan worden opgevat van Christus 
die de duisternis van de dood aanvaardde om de mensheid te redden.
Naast voorstellingen met betrekking tot de menswording van 
Christus, waren Bijbelse episodes van zijn passie en sterven, 
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Polidoro da Lanciano
Christus en de overspelige vrouw, 1540-1545, olieverf 
















































opstanding en hemelvaart populair. Moretto’s hierboven besproken 
Christus in Emmaüs is er een voorbeeld van (afb. 9 / cat. 18). Scènes van 
Christus’ lijden lenen zich bij uitstek voor de devotionele oefeningen 
van de individuele gelovige en komen in het volgende hoofdstuk ter 
sprake. Voorstellingen van voorbeelden van onder andere Christus’ 
wijsheid, zijn rechtvaardigheid of naastenliefde zijn vaak aan de Bijbel 
ontleend. Een twee meter breed schilderij als Christus en de overspelige 
vrouw uit de jaren 1540-1545 (afb. 51 / cat. 31) is daar een voorbeeld van. 
Gezien het liggende formaat en de vertellende thematiek, zal het niet 














































bestemming in bijvoorbeeld een familiepalazzo. Het werk wordt  
tegenwoordig algemeen toegeschreven aan Polidoro da Lanciano 
(ca. 1515-1565). Hij was geboren in de Abruzzen in Centraal-
Italië, maar vooral werkzaam in Venetië. In stijl en compositie 
doet het schilderij dan ook sterk denken aan het voorbeeld van 
de Venetiaanse schilder Titiaan. Het stelt een episode voor uit 
het evangelie van Johannes (7: 53- 8: 11) waarin een vrouw, die 
wordt verdacht van overspel, door farizeeërs en schriftgeleerden 
bij Christus wordt gebracht om hem ertoe te dwingen zich over de 
schuld of onschuld van de vrouw uit te spreken. Christus redt de 
situatie door de bijna spreekwoordelijk geworden uitspraak ‘Hij 
die zonder zonden is, werpe de eerste steen’. 





























































































Zestiende-eeuwse Italiaanse schilderijen met thema’s die zijn ontleend aan de Bijbel of heiligenlevens spelen bijna per definitie een rol in educatie, vermaning of het gevoelsleven 
van de vrome beschouwer. In narratieve voorstellingen, zoals die 
hierboven aan de orde zijn gekomen, worden de verhalen uit 
schriftelijke bronnen visueel toegankelijk gemaakt. Vaak echter, tonen 
schilderijen personages of situaties die uit hun verhalende context 
lijken te zijn gelicht, kennelijk om de individuele beschouwer te 
confronteren met bepaalde aspecten van de christelijke heilsgeschiede-
nis. Voorbeelden daarvan zijn de hierboven al ter sprake gekomen 
werken van Giovanni Bellini (afb. 6 / cat. 4), Francesco Francia (afb. 7 / cat. 
11), Rafaël (afb. 3 / cat. 33) en Bramantino (afb. 8 / cat. 6). Zulke schilderijen 
richten zich op een persoonlijke, verinnerlijkte religieuze beleving van 
de toeschouwer, die zich al in de late middeleeuwen overal in Europa 
had gemanifesteerd. Met de opkomst van de franciscaanse beweging in 
de dertiende eeuw had de gepersonaliseerde devotie een impuls 
gekregen. Daarnaar werd teruggegrepen in de zestiende eeuw, een tijd 
die werd gekenmerkt door religieuze tweespalt en een intensivering 
van oude devotietechnieken.47 De veelzijdige schilders van 
renaissance Noord-Italië paarden de naturalistische weergave van het 
alledaagse aan de eisen die werden gesteld aan dergelijke religieuze 
voorstellingen. Ze bereikten daarmee uitgesproken inventieve 
devotionele schilderijen.48
 De figuur van Maria bekleedt sinds de late middeleeuwen een 
centrale positie in de christelijke religieuze beleving. Zij is immers 
de ideale tussenpersoon tussen het aardse en het goddelijke. Ze was 
een sterveling, die werd uitverkoren voor de rol van de moeder van 
Christus, de zoon van God. Daarmee is zij in de katholieke traditie 
voor gelovigen de ideale persoon om aan te roepen om voorspraak te 
doen bij Christus en, via hem, bij God zelf. De immense populariteit 
van Maria in de christelijke wereld en, nadat het protestantisme haar 
als tussenpersoon had afgedankt, met hernieuwde kracht binnen 
het katholicisme, weerspiegelt zich in vele voorstellingen van haar 
persoon in allerlei rollen en gedaanten.
 Een daarvan is Maria met het Christuskind zetelend op een troon 
en vaak omringd door heiligen of engelen. Vooral in altaarstukken is 
zij talloze malen op deze wijze voorgesteld. Een prachtig voorbeeld 
van de tronende Maria in een bemiddelende rol is een fors altaarstuk 
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Alessandro Moretto
De heilige Nicolaas v presenteert Galeazzo Rovellio’s 
leerlingen aan de tronende Maria met kind, 1539, 





























































































dat Moretto voltooide in 1539 (afb. 52 / cat. 22). Met de plaats die Maria 
en Kind, ten faveure van de prominent weergegeven andere figuren, 
innemen op een verhoging rechts in het beeldvlak, vertoont het 
werk een opvallend asymmetrische compositie. Die is enigszins 
vergelijkbaar met die van het altaarstuk dat Titiaan zo’n vijftien jaar 
eerder in opdracht van de familie Pesaro had gemaakt voor de kerk van 
Santa Maria dei Frari in Venetië. Ook het gevarieerde, heldere palet in 
Moretto’s schilderij doet denken aan Titiaan en andere Venetianen. 
Eveneens kent dit schilderij elementen van de typisch Lombardische 
vorm van rauw naturalisme, zoals de vochtstrepen en de begroeiing 
op de boogstelling in de achtergrond, of de zo te zien ietwat versleten 
zoom van de loper die van Maria’s troon afhangt.
 Het schilderij is rechtsonder voorzien van een grote, aan de randen 
gekrulde cartello (geschilderd stuk papier of perkament) dat iets ver-
klaart van de curieuze voorstelling. Behalve het jaartal in Romeinse 
cijfers staat daar in het Latijn te lezen dat ‘Galeazzo Rovellio en 
zijn leerlingen’ het werk opdragen ‘aan de Godgelijke Maagd en de 
heilige Nicolaas’. Deze Rovellio was onderwijzer in Brescia en had het 
altaarstuk besteld voor een van de kapellen in de kerk van Santa Maria 
dei Miracoli, niet ver van zijn huis. De keuze voor bisschop Nicolaas 
van Bari, de bebaarde man met koorkap en bisschopsstaf links in 
het schilderij, ligt voor de hand: hij staat bekend als beschermer van 
kinderen. De heilige, in wiens gelaatstrekken misschien wel die van 
Rovellio zelf te herkennen zijn, presenteert twee keurig in groene 
pakjes gestoken jongens aan de Maagd. Met hun individuele trekken 
en leerboekjes zijn dit zonder twijfel portretten van leerlingen van 
meester Galeazzo. Een van hen houdt Nicolaas’ mijter omhoog, 
terwijl de ander drie gouden ballen, traditionele attributen van de 
heilige, in zijn handen klemt. Wie weet dat in deze periode de latere, 
grote portrettist Giovanni Battista Moroni bij Moretto in de leer was, 
zou diens hand kunnen vermoeden in de portretten van de jongens 
en misschien nog wel meer in het ventje in het groen dat linksonder 
ijverig zijn boekje leest. Met de realistische details en de ongedwongen 
poses van de kinderen kent Moretto’s schilderij een informele 
atmosfeer ondanks zijn grote afmetingen. Die wordt versterkt door 
de manier waarop Maria met uitgestrekte arm en wijzende vinger haar 
zoon attendeert op het gezelschap dat voor hen verschijnt. 
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Girolamo Romanino
Kruisdraging, ca. 1545, olieverf op doek, 93.5 x 93.5 cm, 
















































Op die manier ontstaat een emotionele betrokkenheid bij het 
voorgestelde die ook in andere religieuze schilderijen wordt bereikt, 
soms op heel andere manieren. Vaak speelt daarin empathie met het 
lijden van Christus een belangrijke rol. Zo is de figuur van Christus 
in een oorspronkelijk rond schilderij van Romanino ontdaan van 
ieder vertellend element (afb. 53 / cat. 37). De kleuren blijven zo goed als 
beperkt tot de zilverachtige glans van de mouw, de bruine tinten van 
gezicht en kruis en het blauw van het landschap. In een dramatische 
close-up en gezien vanuit een vrij laag standpunt wordt de beschouwer 
geconfronteerd met een zijaanzicht van de lijdende Christus, geheel 
alleen en met moeite zijn kruis torsend. Een letterlijk medelijden door 
de vrome beschouwer is hier op zijn plaats.
 In een klein paneel dat wordt toegeschreven aan de Milanese 
schilder Andrea Solario (ca. 1470-1530) is de voorstelling op een 
andere manier gericht op empathische betrokkenheid (afb. 55 / cat. 41). 
Ook hier is de Christus van de passie uit zijn vertellende context van 
het Bijbelverhaal gelicht. Hij is rechts ten voeten uit afgebeeld in een 
rood gewaad en een door het gewicht van het kruis op zijn schouder 
naar voren gebogen pose. Op zijn weg vindt hij, in plaats van joelende 
omstanders of Romeinse soldaten, een eenzaam knielende man in 
een wit gewaad en scapulier met capuce (kap), dat direct herkenbaar 
is als het ordekleed van de congregatie van kartuizers. Het hoofd van 
de monnik wordt gekenmerkt door een gedetailleerd-naturalistisch 
weergegeven gelaat met korte stoppels op de geschoren schedel. 
Mogelijk betreft het een portret van de oorspronkelijke eigenaar van 
het schilderij, die er dan in zijn kloostercel mee zal zijn aangespoord 
zich in het zicht van de lijdende Christus te wijden aan ascese, gebed 
en imitatio Christi. Mogelijk is het kleine werk gemaakt voor het 
kartuizerklooster dat bekend staat als de Certosa van Pavia, even ten 
zuiden van Milaan. Solario heeft meer werk gemaakt voor monniken 
van dit klooster en ook andere kunstenaars van zijn generatie, zoals 
Ambrogio Bergognone (ca. 1470-1523/1524) hebben devotionele 
voorstellingen geschilderd waarin de kruisdragende Christus wordt 
gecombineerd met portretten van kartuizers (afb. 54).
 Net zoals de knielende kartuizer in de schilderijen van Solario en 
Bergognone een soort tussenpersoon vormt met wie de beschouwer 
zich kan identificeren om daardoor dichter te komen bij het lijden 
van Christus, kunnen de geportretteerde opdrachtgevers worden 
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Ambrogio Bergognone
Kruisdragende Christus met kartuizer monniken, 




Kruisdragende Christus met een biddende kartuizer, 
ca. 1500-1510, tempera en olieverf op paneel, 




























































































begrepen in de reeds besproken Aanbiddingen door Lotto en Licinio 
(afb. 39, 40 / cat. 16, 13). Maar ook zonder de constructie van het portrait 
historié kunnen heiligen en Bijbelse figuren die rol spelen. Een 
opvallend voorbeeld daarvan is een doek dat Romanino in 1541-1543 
schilderde van de gekruisigde Christus (afb. 64 / cat. 35). Hij is, slechts 
gehuld in een lendendoek, genageld aan een kruis dat centraal in de 
compositie is geplaatst. De figuur van Christus is in een opvallend 
scherp perspectief geplaatst. Wonden van de marteling zijn op zijn 
lichaam niet te zien, maar botten en spieren zijn benadrukt. Met 
gesloten ogen neigt hij zijn hoofd met doornenkroon naar de figuur 
van Maria Magdalena die het kruis omarmt. Zij is de enige van alle 
personen uit het Bijbelverhaal die in deze uitbeelding nog getuige 
is van de kruisiging, wanhopig huilend met open mond en rood 
aangelopen wangen. Magdalena is uitgebeeld als forse halffiguur, 
onderaan de beeldrand, waardoor zij dicht staat bij de beschouwer. 
Die wordt daarmee als vanzelf uitgenodigd haar voorbeeld te volgen 
en te treuren om de gestorvene. 
 Uit een narratieve context losgemaakte figuren nodigen de 
beschouwer uit zich met hen te identificeren, of zich voor te stellen 
zelf aanwezig te zijn bij Bijbel- of heiligenverhalen. Deze devotionele 
procedure stamt uit de vijftiende eeuw en kende in de zestiende eeuw 
een opleving in met name Noord-Italië. Een van meest indrukwek-
kende voorbeelden daarvan stamt van de hand van Moretto, die 
omstreeks het midden van de eeuw tot een zeer uitzonderlijk en 
inventief devotiestuk kwam (afb. 56 / cat. 25). Het meer dan twee meter 
hoge doek stelt Christus voor in een iconografie die voortbouwt op 
het middeleeuwse thema van ‘Christus op de Koude Steen’: een 
thematiek die een soort pauzemoment in de passie weergeeft. In deze 
thematiek, die vooral veel in de Noord-Europese kunst voorkomt, zit 
Christus, van zijn kleren ontdaan, gegeseld en uitgejouwd, op een 
‘koude’ steen. Op zijn hoofd is een kroon van doornen gezet waarmee 
hij werd bespot als de koning van de joden. Moretto’s schilderij sluit 
op een nooit eerder vertoonde manier aan bij deze iconografie. 
Christus zit nu niet op een steen maar, met in zijn gebonden handen 
de staf die hem als koninklijke ‘scepter’ was opgedrongen, op de 
treden van een trap van een gebouw. De classicistische pijlers en 
gewelfaanzetten die nog juist zichtbaar zijn, verwijzen naar het paleis 
in Jeruzalem van de Romeinse prefect Pilatus. Aan Christus’ voeten 
56
Alessandro Moretto
Lijdende Christus met een engel, ca. 1550, olieverf 
op doek, 218 x 127,5 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo. 




























































































ligt het kruis. Misschien het meest opmerkelijke is de ongeremd 
huilende engel die achter hem staat met in zijn handen Christus’ witte 
gewaad. Daar zouden de Romeinse soldaten later om dobbelen, omdat 
het geen naden had en dus niet gemakkelijk kon worden verdeeld.
 Moretto’s schilderij bevond zich oorspronkelijk op het altaar van 
een broederschap gewijd aan de geseling van Christus, in de Duomo 
Vecchio, de oude kathedraal van Brescia die dateert uit de romaanse 
periode. Iets van de populariteit, en misschien ook de devotionele 
effectiviteit van het werk, blijkt uit het feit dat het in 1580 op last van 
aartsbisschop Carlo Borromeo verplaatst werd. De broederschapskapel 
was te klein geworden om alle gelovigen te herbergen die er samen-
kwamen om hun religieuze oefeningen voor het schilderij te doen.49 
De broederschap wijdde zich aan boetepraktijken die aansloten bij 
de morele en religieuze hervormingen die in Brescia en elders in 
Noord-Italië een reactie vormden op religieuze spanningen in een 
tijd van opkomend protestantisme in Noord-Europa, en het zich 
verbreiden van ketterse denkbeelden in Lombardije zelf. Mogelijk 
vormt het sterk benadrukte gewaad dat de engel omhoog houdt hier 
een expliciete verwijzing naar. Volgens een oude traditie, die teruggaat 
op de kerkvaders Cyprianus en Augustinus, was het naadloze gewaad 
daarmee een zinnebeeld van een ondeelbare kerk.
 In vijftiende- en zestiende-eeuwse devotionele traktaten wordt 
de lezer ertoe aangespoord zich voor te stellen zelf aanwezig te zijn 
bij de verhalen uit de Bijbel of de heiligenlevens. Het wijdverspreide 
traktaat getiteld Libro devoto et fructuoso [...] chiamato giardino di orazione 
(‘Devoot en vruchtbaar boek, genaamd tuin van gebed’), dat voor het 
eerst werd gepubliceerd in Venetië in 1494, en herdrukken kende in 
1511 en 1518, raadt de gelovige aan zich voor te stellen dat de heilige 
episodes zich afspelen in zijn eigen stad, zijn eigen huis. Schilderijen 
als de Lijdende Christus van Moretto, maar ook bijvoorbeeld diens 
Maaltijd te Emmaüs (afb. 9 / cat. 18) lijken visuele hulpmiddelen te zijn 
bij dit contemplatieve, mentale proces. De levensgrote figuren en de 
zestiende-eeuwse architectonische vormen helpen de beschouwer 
om in de juiste religieuze vervoering te geraken. Ook andere beeld-
elementen zouden kunnen aansluiten bij religieuze teksten zoals die 
destijds in Brescia bekend moeten zijn geweest. Een traktaat getiteld 
Arte dell’unione van de hand van de kapucijner monnik Giovanni 
da Fano, die in 1536 in Brescia werd gepubliceerd, raadt de zondige 

















































Maria met kind en de heiligen Johannes de Doper 
en Catharina van Alexandrië, 1522, olieverf op 
doek, 74 x 68 cm, Costa di Mezzate, Collectie 
Palma Camozzi Vertova.
mens aan zich over te geven aan de contemplatie van het lijden van 
Christus, vanuit de berouwvolle overtuiging dat hij het is die Christus 
heeft gegeseld, bespot en gekruisigd.50 
Dergelijke devotionele teksten hameren voortdurend op het lijden 














































de vreugdevolle geboorte van de Zoon van God, ligt diens offerdood 
al besloten. Een schilderij dat dit denkbeeld expliciet maakt is Maria 
met kind en heiligen die Lorenzo Lotto in 1522 signeerde (afb. 57 / cat. 15). 
Het toont niet de tronende of adorerende Maria, maar eerder een 
intieme scène van de moeder die half zittend op een soort tafel haar 
kind omhooghoudt. Ze worden geflankeerd door twee heiligen van 
wie de man links aan zijn half ontklede toestand en zijn kruisstaf met 
opschrift Ecce agnus Dei (zie ook afb. 7 / cat. 11) herkend kan worden als de 
nu volwassen Johannes de Doper. Bij de rijkelijk geklede vrouw rechts 
is nog juist een deel te zien van een houten rad voorzien van metalen 
punten. Dat duidt erop dat dit de heilige Catharina van Alexandrië 
is, een voorname vrouw die volgens de legende in 307 om haar 
christelijke geloof is gemarteld door middel van een getand rad. 
8  D E VOT I E
58
Luca Mombello
Maria Immaculata met God de Vader, ca. 1560-1580, 














































00Het onderhoudende detail van de 
eekhoorn bij de heilige zou het veelvuldig 
voorkomen van deze levendige diertjes in 
hun habitat de voor-Alpen rond Bergamo 
kunnen weerspiegelen. In inhoudelijke 
zin zou het motief ook verband kunnen 
houden met de eigenschappen van 
intelligentie en een vooruitziende blik 
die het dier al sinds de oudheid werden 
toegedicht. Geopperd is wel dat de 
eekhoorn daarmee een symbool zou 
zijn voor hen die in het kind Christus de 
toekomstige Verlosser van de mensheid 
herkennen.51 Pas bij nadere beschouwing 
wordt duidelijk dat het Christuskind, 
dat door Maria en Catharina samen 
wordt vastgehouden, rust op een kussen 
dat bovenop een kist is geplaatst. Te 
oordelen naar de vorm van de kist en 
het handvat dat aan de korte kant zichtbaar is, is dit een doodskist 
die onmiskenbaar vooruitwijst naar het barre lot dat het kind later 
beschoren zal zijn. Dergelijke verwijzingen komen vaker voor. 
Minder expliciet, maar vergelijkbaar lijkt het detail in Romanino’s 
altaarstuk van de Aanbidding (afb. 50 / cat. 38) waarin Christus op een 
slip van Maria’s mantel ligt te slapen op een verhoging die lijkt te 
verwijzen naar de sarcofaag waarin hij na de kruisdood zou worden 
neergelegd. In noordelijker streken doet zich iets vergelijkbaars voor 
in bijvoorbeeld de Annunciatie van de Vlaamse Meester van Flémalle 
uit 1427 (afb. 59). In de lichtstralen die de kamer van links binnenvallen 
is de ziel van Christus te zien in de vorm van een naakt kind. Op zijn 
schouder draagt hij al het kruis.52
 Naast een sterke nadruk op Christus vormt vanzelfsprekend ook 
zijn moeder een hoofd persoon in devotio nele teksten en uitbeeldin-
gen. Een van de manifestaties van die Mariadevotie is de aandacht die 
theologen al sinds de middeleeuwen besteedden aan de kwestie hoe 
een sterveling een goddelijk kind kan voortbrengen. Alle mensen, 
immers, zijn behept met de erfzonde, die het eerste mensenpaar 
Adam en Eva in het paradijs op zich hadden geladen door te eten van 
de verboden vrucht. Maria moest dus op enig moment bevrijd zijn 
59
Meester van Flémalle
Annunciatie (middenpaneel van het zogenaamde 
‘Mérode altaarstuk’), ca. 1427, olieverf op paneel, 















































van die last. De aanhangers van de leer van de Immaculata conceptio 
(‘Onbevlekte ontvangenis’) hielden staande dat Maria reeds bij haar 
conceptie de zondeloze staat bereikte. In uitbeel dingen van de 
onbevlekte Maria verschijnt zij vaak met het Christus kind op de arm 
terwijl ze een draak of slang vertrapt. Zo is Maria ook uitgebeeld in een 
fascinerend schilderij (afb. 58 / cat. 17) dat algemeen wordt toegeschreven 
aan Luca Mombello (1520/18-1588/96). Hij was een schilder uit 
Brescia die, net als Giovanni Battista Moroni en Pietro Maria 
Bagnatore, had gewerkt in het toonaan gevende atelier van Moretto.
 Het werk kent een raadselachtige thematiek met een ongewone 
uitbeelding van Maria Immacolata aan de zijde van God de Vader. 
Zeker is echter dat de voorstelling in de eerste plaats een lofzang 
op de Maagd betreft, en meer in het bijzonder haar Onbevlekte 
staat. De parkachtige omgeving waarin de scène zich afspeelt roept 
associaties op met het aardse paradijs. Centraal in de compositie 
de boom van kennis van goed en kwaad, en tegelijk met de hortus 
conclusus (‘omsloten tuin’), een beeld uit het Bijbelse liefdesdicht 
Hooglied (4: 12). In de middeleeuwen was dat symbool geworden 
voor de maagdelijkheid van Maria. In het bouwwerk in de achtergrond 
moeten de deuren van het paradijs worden herkend, bewaakt door 
een engel, nadat Adam en Eva eruit verdreven waren. Ook dit is 
een verwijzing naar Maria, de ‘nieuwe Eva’ die, anders dan haar 
Oudtestamentische voorgangster, zich niet laat verleiden door de 
duivel in de vorm van slang: Maria vertrapt het kwalijke creatuur 
onder haar voet. Ook met de gedetailleerd geschilderde planten, 
bloemen en dieren (inclusief fabeldieren, zoals de eenhoorn rechts) 
heeft Mombello symbolische verwijzingen naar Maria in zijn 
schilderij verwerkt.
 De detaillering die het landschap, maar bijvoorbeeld ook de 
schitterend gedecoreerde gewaden van God de Vader en Maria 
kenmerken zet zich voort op de rijkversierde lijst die is ontworpen 
door de kunstenaar zelf.53 Gezien de thematiek en misschien ook 
op basis van de gracieuze detaillering wordt verondersteld dat dit 
werk bedoeld zal zijn geweest voor een vrouwelijk publiek. Hoewel 
van dit schilderij onbekend is waar het zich oorspronkelijk bevond, 
is het in elk geval bekend dat Mombello vaak heeft gewerkt voor 
nonnenkloosters waarvan de bewoonsters kennelijk een speciale 
waardering koesterden voor zijn werk.
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Een Europees scharnier, het middelpunt van een web met vertakkingen naar alle windrichtingen. Zo zou het Noord-Italië van de zestiende eeuw kunnen worden gekarakteriseerd. 
Handel, diplomatie, zelfs de posterijen en zeker ook de kunstwereld 
in het gebied waren uitgesproken internationaal van aard. Leonardo 
da Vinci is bij uitstek een voorbeeld van een kunstenaar voor wie 
Noord-Italië een springplank vormde. Vanuit Florence ging het in 
zijn geval via Milaan naar het hof van koning Frans I van Frankrijk 
(1494-1547), waar hij de laatste jaren van zijn leven zou doorbrengen. 
De Venetiaan Titiaan, met zijn werk voor Habsburgers van Wenen 
tot Madrid en andere gekroonde hoofden van Europa, was een van 
de eerste kunstenaars met een omvangrijke, internationale praktijk. 
Hij reisde in 1548 zelfs de Alpen over naar Augsburg voor het maken 
van portretten van keizer Karel V en andere edelen.54 En Sofonisba 
Anguissola uit Cremona verbleef negen jaar lang aan het hof van 
Madrid – gezien haar geslacht en voorname afkomst overigens niet als 
kunstenares, maar als schilderende hofdame van koningin Elisabeth 
(1545-1568). Zij eindigde haar leven op drieënnegentigjarige leeftijd 
in Palermo op Sicilië.55
 Giovanni Girolamo Savoldo uit Brescia moet persoonlijke 
connecties in het noorden hebben gehad, aangezien hij getrouwd was 
met een vrouw die in zijn testament ‘Marija fijamenga de Tilandrija’ 
wordt genoemd. De toevoeging die in modern Italiaans fiamminga 
zou luiden, zou erop kunnen duiden dat zij Vlaamse was. Aangezien 
die term destijds veel breder werd gebruikt dan tegenwoordig, en 
gezien haar achternaam – die vrijwel zeker verwijst naar het Betuwse 
stadje Tiel – lijkt zij uit de Noordelijke Nederlanden afkomstig te zijn 
geweest.56 Een van oorsprong Lombardische kunstenaar die zich 
daadwerkelijk in het noorden vestigde, was Ambrosius Benson (ca. 
1495-1550), die als jonge twintiger voorgoed domicilie koos in Brugge 
en daar een schilderscarrière opbouwde.57 Omstreeks 1560 vestigde 
de Milanese schilder Giuseppe Arcimboldo (ca. 1527-1593) zich aan 
het keizerlijke hof te Praag en dertig jaar later vertrok zijn stadgenoot 
Caravaggio (1571-1610) om in Rome te gaan wonen en werken.
 Schilders in Lombardije profiteerden van de (internationale) 
contacten die de visuele cultuur uit alle windstreken dichterbij bracht. 
De monumenten van schilder- en beeldhouwkunst in de steden van 
Centraal-Italië waren bereisbaar of anders via prenten of tekeningen 
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60 
Callisto Piazza
De aanbidding van het Christuskind met de heiligen 
Stefanus en Antoninus van Florence, 1524, tempera 





























































































bekend, en kunstenaars als Leonardo en Bramante hadden de weg 
noordwaarts weten te vinden. Misschien nog belangrijker was de 
import van beelden uit noordelijker streken van Europa. Kunstenaars 
uit Duitsland en de Nederlanden reisden naar Italië en vestigden 
zich niet alleen in Rome, maar bijvoorbeeld ook in Venetië.58 Vooral 
prenten, die immers relatief goedkoop konden worden geproduceerd 
en gemakkelijk verspreid, hebben een belangrijke rol gespeeld.
 Zo is het ‘Lombardische realisme’, waarvan de Bresciaanse schilder 
Vincenzo Foppa vaak als een vroege representant wordt opgevoerd, 
vrijwel zeker gevoed door diens belangstelling voor Noordelijke 
kunst. De precieze detaillering in zijn Madonna met heiligen uit 1501-
1509 (afb. 10 / cat. 10) duidt daarop. Een concrete aanwijzing voor 
Foppa’s interesse in Duitse prenten zijn de beide heiligen met hun 
opvallend lange palmtakken, die lijken te zijn gebaseerd op de figuur 
van de heilige Laurentius in een gravure van de Elzasser kunstenaar 
Martin Schongauer (ca. 1445-1491) (afb. 61).59 Ook het werk van de 
iets jongere Duitse schilder-graveur Albrecht Dürer (1471-1528) 
was bekend in Italië. De kunstenaar had zelf kortstondig in Venetië 
gewerkt en zijn prenten circuleerden in Noord-Italië. Het ruïneuze 
gebouw met een karakteristieke dubbele boogstelling, en het strooien 
dak links in Callisto Piazza’s Aanbidding van het Christuskind uit 1524 
(afb. 60 / cat. 30) gaan terug op dezelfde motieven in een houtsnede van 
de Aanbidding van de koningen uit Dürers serie van het leven van Maria 
(ca. 1501/1502) (afb. 62).60 De figuur van de knielende Maagd met op 
de borst gevouwen armen doet denken aan die in Dürers Aanbidding 
van de herders uit de zogenaamde Kleine Passion (ca. 1510) (afb. 63). Het 
motief van het engeltje dat het levendige kind ondersteunt en de 
balkenconstructie waarop de figuren zich bevinden komt, met de 
nodige modificaties, van diezelfde prent.61
 Minder duidelijk gebaseerd op specifieke motieven van noorde-
lijke kunstenaars, maar in compositie en detaillering wel heel 
‘noordelijk’ van aard, is Cariani’s Ontmoeting van Christus met 
Veronica (afb. 37 / cat. 9). De manier waarop de kruisdragende Christus 
wordt omringd door omstanders in een onrustige compositie met 
een dreigende atmosfeer, roept onmiskenbaar associaties op met 
expressief vormgegeven, drukbevolkte passiescènes in prenten van 
Shongauer, Dürer of Lucas Cranach.62 Ook de sprekende koppen en 
elementen als de kleurige stroken in de kleding van de man uiterst 
9  K RU I S P U N T  VA N  D E  R E N A I S S A N C E
61 
Martin Schongauer














































links en de grote hoed van de geharnaste soldaat rechts, roepen 
associaties op met krijgslieden in prenten van Duitse kunstenaars als 
Albrecht Altdorfer (ca. 1480-1538) en Hans Burgkmair (1473-1531). 
De opvallend schuine plaatsing van het kruis in Romanino’s Crucifix 
met Maria Magdalena (afb. 64 / cat. 35) doet denken aan composities in 
schilderijen van Cranach en Dürer (afb. 65) zonder dat hier specifieke 
voorbeelden kunnen worden aangewezen.63
 Veel zestiende-eeuwse schilders uit de Nederlanden, zoals Jan van 
Scorel (1495-1562) en Maerten van Heemskerck (1496-1574), zijn 
naar Italië gereisd, maar keerden na een aantal jaren weer terug naar 
huis. Er waren er echter ook die zich voorgoed vestigden in Italië, en 
sommigen ook in het noordelijke deel. De Amsterdammer Lambert 
Sustris (ca. 1515-1591(?)), was een van hen. Hij heeft het grootste deel 
van zijn carrière in Italië doorgebracht; eerst in Rome en vanaf 1535 
in Venetië, waar hij waarschijnlijk ook is overleden.64 Hij werkte in het 




Aanbidding van de koningen, 1501-1502, houtsnede, 
19,6 x 20,9 cm.
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Albrecht Dürer
Aanbidding van de herders, ca. 1510, houtsnede, 




























































































Dat is te zien in het sensuele naakt en de borstelige penseelstreek in 
de achtergrond van een werk als Venus en Cupido uit ca. 1560 (afb. 66). 
Het algemeen aan Sustris toegeschreven Dubbelportret uit de tweede 
helft van de jaren veertig, wordt hier voor het eerst aan een groot 
publiek getoond (afb. 67 / cat. 42). Het toont een ongewone compositie 
met de beeltenissen van een heer in een kostbare, met bont afgezette 
mantel en zijn serviel overkomende secretaris. In een interieur zitten 
ze aan een tafel met allerlei paperassen en andere voorwerpen. De 
diepe kamer is voorzien van een groot raam dat doet denken aan 
vergelijkbare vensters in noordelijke schilderijen; wat zich daarachter 
afspeelt blijft onduidelijk.
 Uit het atelier van Sustris’ leermeester Titiaan stamt een portret 
dat de intensieve relaties illustreert tussen de Veneto en het Spanje 
van Karel V en Filips II (afb. 68 / cat. 43). Op bijna levensgroot formaat 
is een man weergegeven die hoogstwaarschijnlijk moet worden 
geïdentificeerd met Diego Hurtado de Mendoza (1503-1575). De 
zestiende-eeuwse kunstenaarsbiograaf Giorgio Vasari vermeldt een 
‘prachtige figuur in volle lengte’ van deze Spaanse edelman die Titiaan 
in 1540 had geschilderd.65 Hurtado de Mendoza was diplomaat en 
daarnaast dichter, bibliofiel en verzamelaar van antieke en moderne 
sculptuur. In dienst van keizer Karel V bekleedde hij sinds 1530 
diverse diplomatieke functies in Venetië en Rome. In 1552 keerde hij 




De gekruisigde Christus met Maria Magdalena, 
ca. 1541-1543, olieverf op doek, 80 x 66 cm, Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo. 
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Albrecht Dürer
Kruisiging, 1508, gravure, 13,3 x 9,8 cm.
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Lambert Sustris
Venus en Cupido, ca. 1560, olieverf op doek, 
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voorstelling kunnen zijn van de mythologische, muzikale kracht-
meting tussen de god Apollo en de sater Marsyas. Zoals onder 
anderen de Romeinse dichter Ovidius (43 v.Chr.-17 n.Chr.) in zijn 
Metamorphosen (VI, 382-400) vertelt, had Marsyas de hoogmoed 
gehad het op te nemen tegen een god. Na zijn onafwendbare neder-
laag werd hij als straf door Apollo levend gevild. Een dergelijk thema 
zou kunnen verwijzen naar de dichterlijke belangstelling van de 





Dubbelportret, ca. 1540-1545, olieverf op doek, 
130 x 120 cm, Carzago di Calvagese della Riviera, 
Fondazione Luciano e Agnese Sorlini.
68 
Titiaan (en atelier)
Portret van Don Diego Hurtado de Mendoza, 1540, 





























































































Over het schilderij voor 
Don Diego schrijft Vasari 
dat Titiaan met dit portret 
begon ‘aan wat vervolgens in 
de mode is geraakt, namelijk 
het schilderen van een aantal 
portretten ten voeten uit’. 
Inderdaad zou deze voorname 
pose, die van oudsher was 
voorbehouden aan koningen 
en keizers, vanaf deze tijd 
ingang vinden in portretten 
van de lagere aristocratie en op 
den duur zelfs voor burgers. 
Titiaans voorbeeld werd al snel 
gevolgd door andere Italiaanse 
schilders, zoals onder meer 
blijkt uit Moroni’s portret 
van Grumelli, dat overigens 
ook is voorzien van een vergelijkbaar reliëf op de achtergrond (afb. 
11 / cat. 27). In de zeventiende eeuw namen de Antwerpenaren Pieter 
Paul Rubens (1577-1640) en zijn leerling Antoon van Dyck (1599-
1641), die beiden in Italië hebben gewerkt en Titiaans schilderijen 
hebben bestudeerd, het compositietype over (afb. 69). Later in de 
zeventiende eeuw schrokken Spaanse schilders als Diego Velásquez 
(1599-1660) en Francisco de Zurabaràn (1598-1664), of bijvoorbeeld 
de Hollandse kunstenaar Rembrandt (1606-1669), er niet voor terug 
om ook welgestelde burgers zonder adellijke titel op deze manier uit 
te beelden (afb. 70).
 Waar het de uitstraling van de Lombardische schilderkunst in de 
periode omstreeks 1600 betreft, wordt een belangrijke rol ingenomen 
door eerder genoemde schilder Caravaggio, die bekend is geworden 
door werken die hij in Rome en verder zuidelijk in Italië heeft 
gemaakt. Michelangelo Merisi da Caravaggio, wiens bijnaam verwijst 
naar het gelijknamige stadje op zo’n 25 kilometer ten zuiden van 
Bergamo waar zijn familie vandaan kwam, was geboren in Milaan. 
Daar is hij in de leer geweest bij de schilder Simone Peterzano (1535-




Portret van Elena Grimaldi Cattaneo, 1623, olieverf 




Portret van Maerten Soolmans, 1634, olieverf op 
doek, 210 x 135 cm,  Amsterdam, Rijksmuseum / 














































werken die onder meer Leonardo, Bramantino en de gebroeders 
Campi in die stad hadden gemaakt.66 Maar ook de zestiende-eeuwse 
schilderkunst in onder meer Cremona, Lodi, Brescia en Bergamo 
zal hij gemakkelijk hebben kunnen leren kennen. Het dramatische 
realisme en het chiaroscuro in werken als de Roeping van Mattheüs in 
de Contarelli kapel in de kerk van San Luigi dei Francesci in Rome 
(1599-1600) (afb. 71), laat zich zonder veel moeite verbinden met 
schilderijen die Caravaggio in Noord-Italië heeft gekend. De aandacht 
voor het naturalistische detail en het contrast van de oplichtende 
beeldelementen tegen het halfduister van de achtergrond in 
Moretto’s Christus in Emmaüs bijvoorbeeld, of het virtuoze strijklicht 
in diens Portret van een man met een brief (afb. 9, 33 / cat. 18, 21), doen sterk 
denken aan vergelijkbare effecten in het werk van Caravaggio. En 
in Moroni’s Portret van een jurist (afb. 34 / cat. 29) is in de achtergrond 





Roeping van Mattheüs, 1599-1600,  olieverf op 
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00 Brescia: tussen Milaan en Venetië
Om de ontwikkeling van de schilder-
kunst in het Brescia van de renaissance 
te kunnen begrijpen, is het noodzakelijk 
stil te staan bij de geografie van de 
streek. Gelegen in het midden van de 
Povlakte neemt de stad een geprivile-
gieerde positie in Noord-Italië in: 
Brescia vormt een knooppunt langs de 
belangrijkste route tussen Milaan en 
Venetië. Dit is zowel de huidige situatie 
als die van vijfhonderd jaar geleden. Op 
dat moment vormden Milaan en 
Venetië, steden waarvandaan Brescia 
ongeveer op gelijke afstand ligt, niet 
alleen de grootste artistieke centra van 
Noord-Italië; ze wedijverden eveneens 
met de andere belangrijke centra van de 
renaissance op het Italiaanse 
schiereiland. 
 Een katalysator voor de gunstige 
ontwikkelingen op artistiek gebied 
in het Milaan aan het eind van de 
vijftiende eeuw, was de aankomst 
van Leonardo da Vinci in 1482, toen 
Ludovico Sforza ‘il Moro’ heerste over 
het hertogdom. Het eerste verblijf van 
Leonardo in Milaan duurde tot aan de 
verdrijving van de hertog uit de stad 
in 1499. Dit viel voor de Florentijnse 
meester samen met waarschijnlijk de 
vruchtbaarste fase van zijn carrière. Dat 
is goed te zien aan de ontwikkeling die 
Leonardo doormaakte vanaf de eerste 
schilderijen uit die periode, zoals de 
Madonna van de rotsen (Louvre, Parijs) en 
De dame met de hermelijn (nu in Krakau) 
tot aan werken uit het midden van de 
jaren negentig, in het bijzonder Het 
laatste avondmaal in de Santa Maria 
delle Grazie te Milaan.1 De reikwijdte 
van deze cruciale ontwikkeling strekte 
verder dan de grenzen van Milaan. 
Leonardo introduceerde aan het hof 
van Ludovico Sforza in wezen een 
nieuwe opvatting van de schilderkunst, 
die zeer afweek van wat gebruikelijk 
was geweest. De kunstenaarsbiograaf 
Giorgio Vasari was zich hiervan al 
bewust in 1550, toen hij in de werken 
die de kunstenaar eind vijftiende 
eeuw maakte, het begin zag van wat 
hij definieerde als de maniera moderna 
(‘moderne stijl’). Hij doelde hiermee 
op een radicale stijlverandering. Die 
verspreidde zich vanaf het begin van 
de zestiende eeuw over heel Italië en 
wordt in essentie gekenmerkt door het 
vermogen om gemoedstoestanden 
duidelijker uit te drukken, samen met 
een meer natuurgetrouwe weergave 
van het lichaam en zijn gebaren. 
Op deze manier werd het mogelijk 
om hoofdpersonen van schilderijen 
levendiger, bezielder en geloofwaardiger 
weer te geven dan ooit tevoren. Precies 
zoals de geestdriftige apostelen laten zien 
die zich naast Christus bevinden in Het 
laatste avondmaal. 
 Maar Milaan betekende niet alleen 
Leonardo. In dezelfde decennia 
waarin het Florentijnse genie zijn 
meesterwerken verwezenlijkte, 
specialiseerde de figuratieve cultuur 
van de stad zich ook op een ander 
front, namelijk de ontwikkeling van 
een originele interpretatie van de 
perspectivische wetenschappen. De 
hoofdpersoon van deze stroming 
was Bramante, die in 1481 in Milaan 
arriveerde samen met zijn leerling 
Bartolomeo Suardi, bijgenaamd 
Bramantino. Zij behoorden tot de 
meest excentrieke en enigmatische 
persoonlijkheden van de Italiaanse 
renaissance. Bramantino ontwikkelde 
een gesofisticeerde stijl die werd 
gekenmerkt door bedrieglijke, perspec-
tivische vertekeningen, geometrische 
abstracties en extravagante icono-
grafische inventies. Nadat Ludovico 
Sforza van het toneel verdwenen was, 
viel deze stijl ook in de smaak bij de 
nieuwe Franse overheersers van de 
stad.2 Men kan zich indenken wat een 
rijkdom van ervaringen samenkwam 
in het Milaan van de eerste helft van 
de zestiende eeuw, toen de erfenis 
van Leonardo zich vermengde met 
de perspectivische experimenten van 
Bramantino en zijn Lombardische 
kompanen, zoals Bernardo Zenale 
(ca. 1460-1526). Twee schijnbaar 
onverenigbare werelden lijken samen 
te komen in Bramantino’s Heilige 
Familie (afb. 8 / cat. 6), die balanceert 
tussen de nauwkeurigheid van de 
ruimtelijke constructie en tederheid 
van gevoelens. Een Milanees schilderij 
uit het begin van de zestiende eeuw 
dat duidelijk aansluit bij Leonardo’s 
voorkeur om voorstellingen in een 
natuurlijke omgeving te situeren en om 
het innerlijk leven van zijn personages te 
onderzoeken, is de Kruisdragende Christus 
met een biddende kartuizer (afb. 55 / cat. 41) 
van Andrea Solario. In dit schilderij 
wordt met een grote psychologische 
verfijndheid de praktijk opgeroepen van 
de orazione mentale (het ‘innerlijk gebed’). 
Hiermee wordt een in de vijftiende 
en zestiende eeuw wijdverspreide 
methode van meditatie bedoeld. Die 
nodigde uit om ‘met de ogen van de 
geest’ het object van de eigen devotie te 
visualiseren: precies zoals de knielende 
en geconcentreerde kartuizer monnik dat 
aan het doen is. 
 Deze twee verfijnde werken van 
Bramantino en Solario, die zo vol zijn 
van emotionele weerklank, geven een 
idee van wat Milaan te bieden had op 
de grens van de twee eeuwen. Venetië, 
waar de figuratieve ontwikkelingen 
gedurende de hele tweede helft van 
de vijftiende eeuw bij uitstek werden 
vertegenwoordigd door de kalme en 
lichte poëzie van Giovanni Bellini, had 
zeker niet minder te bieden. Inspirerend 
is bijvoorbeeld het schilderij van Maria 
in adoratie voor het slapende Christuskind 
(afb. 6 / cat. 4), met zijn serene voorstelling 
en regelmatige vormen. De pose van het 
ingeslapen en uitgestrekte kind op de 
voorgrond lijkt vooruit te wijzen naar 
het latere lijdensverhaal. Bij het zien van 
dit ontroerende en goed uitgedachte 
schilderij is het niet moeilijk om de 
redenen voor het langdurige succes 
van deze schilder te begrijpen. Zijn 
stilistische keuzes werden in Venetië pas 
naar de kroon gestoken tegen het eind 
van de vijftiende eeuw. Op dat moment 
introduceert Giorgione, die meer dan 
veertig jaar jonger is dan Bellini, de 
‘maniera moderna’ in de schilderkunstige 
traditie van de stad. Hij zal hiertoe 
zijn aangespoord door het verblijf van 
Leonardo in Venetië in het voorjaar van 
1500.
 Na het vroegtijdige overlijden van 
Giorgione in 1510 begint voor de 
Venetiaanse schilderkunst op alle fronten 
een ander verhaal, waarin de 













































00Titiaan centraal staat. Met zijn coloris-
tische meesterschap is Titiaan in staat 
om een zorgvuldige verfaanbrenging te 
verbinden met een nog niet eerder 
vertoonde expressieve uitbundigheid. 
Bovendien is hij in staat om elk mogelijk 
register te bespelen, van het meest 
dramatische tot het uiterst sensuele. Het 
zijn allemaal verworvenheden die de 
toekomst zouden bepalen van de 
mees te schilders die werkten in de 
Venetiaanse Republiek. Zij konden niet 
anders dan zich verhouden tot de 
vernieuwingen van Titiaan.3 Een mooi 
voorbeeld hiervan is het bonte palet van 
Polidoro da Lanciano in zijn Christus en 
de overspelige vrouw (afb. 51 / cat. 31). 
Polidoro was afkomstig uit de Abruzzen, 
maar was opgeleid in Venetië. In dit 
schilderij lijkt hij het beste van zichzelf 
te geven door in elk opzicht te proberen 
te wedijveren met de geheimen van de 
techniek van Titiaan. Dit ging zo ver dat 
tot in de negentiende eeuw velen het 
schilderij voor een meesterwerk van 
Titiaan hielden.
 Een andere historisch-geografische 
situatie is hier van belang. Hoewel 
Brescia tegenwoordig is gelegen in de 
regio Lombardije, maakte de stad 
des tijds deel uit van het grondgebied 
van Venetië. Samen met Bergamo – dat 
tegenwoordig ook bij Lombardije hoort 
– vormde Brescia de meest westelijke 
grens van de Venetiaanse Republiek. Dit 
politieke en administratieve feit, dat 
voortduurde tot aan de napoleontische 
invasies aan het eind van de achttiende 
eeuw, heeft zijn weerslag gehad op de 
artistieke ontwikkelingen in de stad. Het 
is zeker geen toeval dat het meest 
prestigieuze kunstwerk dat in de 
zestien de eeuw in een Bresciaanse kerk 
werd geplaatst het polyptiek is dat 
Titiaan in de jaren twintig van de 
zestiende eeuw vervaardigde voor de 
bisschop Altobello Averoldi (afb. 72) en 
dat zich nog altijd bevindt in de kerk van 
Santi Nazaro e Celso.4 
 Toch moet het belang van deze 
Venetiaanse afhankelijkheid niet 
worden overschat. Over het geheel 
genomen vertoont de geschiedenis van 
de Bresciaanse schilderkunst in de 
renaissance een dynamiek van 
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Opstanding van Christus en heiligen (‘Averoldi altaarstuk’), 1519-1522, olieverf op 














































uitwisselingen met Milaan en Venetië 
die tamelijk evenwichtig is verdeeld. 
Sterker nog, als de aandacht gericht 
wordt op de tweede helft van de vijftien-
de en het begin van de zestiende eeuw, 
blijkt dat Milaan de meeste invloed 
uitoefende op de kunst van de stad. Zo 
was de belangrijkste vertegen woordiger 
van de Bresciaanse schilderkunst uit het 
midden van de vijftiende eeuw, 
Vincenzo Foppa, lange tijd actief in het 
hertogdom. In Milaan voerde hij vanaf 
de jaren zestig zijn belangrijkste 
opdrachten uit, te beginnen met de 
fresco’s in de Portinari-kapel in de kerk 
van Sant’Eustorgio.5 Ook in de decen-
nia daarna nam de Milanese invloed 
niet af. Dit is bijvoor beeld te zien aan de 
invloed van werken van Bernardo 
Zenale op de ontwikke ling van de 
Bresciaanse schilderkunst aan het begin 
van de zestiende eeuw. Zenale was een 
van de verfijndste vertegen woordigers 
van de Milanese perspectivische 
traditie. In Brescia is de plechtige 
Bewening van Christus van zijn hand 
bewaard gebleven, bestemd voor de 
Santissimo Sacramento-kapel in de kerk 
van San Giovanni Evangelista (afb. 73).6 
Zenale’s aanwezigheid is een manifes-
tatie van de interesse voor de Milanese 
ontwikkelingen bij lokale opdracht-
gevers. Zij hebben zelfs geprobeerd een 
werk bij Leonardo in opdracht te geven. 
Dit wordt duidelijk uit het initiatief van 
Francesco Sanson, generaal van de orde 
der franciscanen, die er aan het eind van 
de vijftiende eeuw voor ijverde de 
Florentijnse schilder de opdracht te 
geven voor het altaarstuk voor de kerk 
van San Francesco in Brescia. 
Uiteindelijk werd dit altaarstuk niet door 
Leonardo gerealiseerd, maar pas 
ongeveer twintig jaar later door 
Girolamo Romanino.7 
 Als het ambitieuze project van Sanson 
geslaagd zou zijn, is het voorstelbaar 
dat de schilderkunst in Brescia deels 
een ander pad gevolgd zou hebben. 
In werkelijkheid is er – na de Milanese 
invloed op de grens van de twee eeuwen 
– in het vervolg van de zestiende-eeuwse 
ontwikkelingen een groeiende oriëntatie 
te zien in de richting van de Venetiaanse 
stijl. Dit is te merken aan de keuzes die 
enkele van de belangrijkste schilders 
maakten voor het verloop van hun 
carrière. Veelbetekenend in dit opzicht 
is het geval van Giovanni Girolamo 
Savoldo, die – net als tijdgenoten en 
collega-schilders die afkomstig waren uit 
het nabijgelegen Bergamo, van Giovanni 
Cariani tot Jacopo Palma Vecchio – 
ervoor koos om vooral in Venetië te 
verblijven, waar hij vanaf circa 1515 
bleef tot aan zijn dood.8 Hieruit vloeit 
voort dat de kunstenaar zich in deze stad 
bevond toen hij rond 1525 een van zijn 
meesterwerken vervaardigde, het Portret 
van een jonge man met fluit (afb. 38 / cat. 39). 
 Voor een goed begrip van het karakter 
van de Bresciaanse schildertraditie in de 
zestiende eeuw, is dit een sleutelwerk. 
Ondanks het feit dat het in Venetië is 
vervaardigd, is het portret niet helemaal 
in lijn met de tendens van Titiaans 
kleurexperimenten van de Venetiaanse 
kunst uit die tijd. Tegenover diens 
weelderige en geestdriftige schilderstijl, 
spreidt Savoldo een meer doordachte 
(fijn)gevoeligheid tentoon, waarbij hij 
aandacht heeft voor de stofuitdrukking 
van de voorwerpen: van het rimpelige 
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00blaadje papier op de muur tot het 
zachte en warme oppervlak van de 
bontjas en de fluwelen stof van de 
mantel. De inspanning die Savoldo zich 
heeft getroost om de lichtval waarin 
de scène zich afspeelt natuurgetrouw 
weer te geven, is zeker niet van mindere 
kwaliteit. Hij geeft deze nauwkeurig 
weer en geeft een zodanige aandacht 
aan de uitdrukking van de licht- en 
schaduweffecten dat deze zijn gelijke 
niet kent in de Italiaanse schilderkunst 
van de eerste decennia van de zestiende 
eeuw.
Kenmerken	en	hoofdfiguren	
van de Bresciaanse school
Hoewel Savoldo lange tijd heeft 
gewerkt in een invloedrijk centrum als 
Venetië, heeft hij toch aan zijn eigen 
stijl weten vast te houden. Het laat zien 
hoe sterk de kunstenaar was geworteld 
in een context die verschilde van de 
Venetiaanse. Met zijn stille poëtica, 
vrij van elke decoratieve opschepperij, 
vormt Savoldo’s schilderij van de 
jonge fluitist een belangrijk bewijs 
voor de juistheid van een inzicht dat 
de negentiende-eeuwse connaisseur 
Giovan Battista Cavalcaselle in 1871 
formuleerde. Bij het overdenken van 
de schilderkunstige ontwikkelingen 
van de renaissance in Noord-Italië, 
werd Cavalcaselle zich bewust 
van de noodzaak om het bestaan 
van een aparte zestiende-eeuwse 
Bresciaanse school te erkennen. 
Deze onderscheidde zich door 
autonome kwaliteiten, die met name 
prijzenswaardig waren dankzij de 
stilistische keuzes van zijn belangrijkste 
vertegenwoordigers9: Girolamo 
Romanino, Moretto en Giovan 
Girolamo Savoldo. 
 Hoewel ze alle drie leefden en 
werkten tussen pakweg 1480 en 
1560, zijn de werken van Romanino, 
Moretto en Savoldo verschillend van 
karakter. Moretto is een kunstenaar 
met een rustig temperament, die na 
zijn beginjaren – gekenmerkt door 
de confrontatie met de voorbeelden 
van Romanino en Titiaan – een 
kalme en gedisciplineerde beeld-
taal ontwikkelde die in zeker opzicht 
verwant is aan die van Savoldo.10 Dit 
wordt goed duidelijk uit De maaltijd te 
Emmaüs (afb. 9 / cat. 18), die opvalt door 
dezelfde geduldige weer gave van de 
lichtvariaties in het half duistere vertrek 
waarmee ook Savoldo’s bijna gelijktijdig 
vervaardigde Portret van een jonge man met 
fluit zich onder scheidt. Beslist anders 
van aard was Romanino, die zich al 
vanaf het begin aangetrokken voelde 
tot de Duitse kunst. Deze was bekend 
via prenten en zette de kunstenaar aan 
tot scherpere en meer dramatische, 
expressieve keuzes, en bovendien 
tot een onstuimige en haast driftige 
techniek.11 Deze aspecten komen het 
best tot hun recht in zijn frescocycli, 
een terrein waarop Romanino uitstak 
boven zijn Bresciaanse collega’s. Dit 
blijkt met name uit de indrukwekkende 
wand schilderingen met religieuze en 
profane voorstellingen die hij in de 
loop van de jaren dertig vervaardigde: 
van de decoratie van het Castello 
del Buonconsiglio in Trente tot de 
iets latere fresco’s in de kerken van 
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Pisogne, Breno en Bienno, gelegen in de 
uitgestrekte Valle Camonica (afb. 74). 
 Gezien de langdurige afwezigheid 
van Savoldo in zijn geboortestad, waren 
het vooral Romanino en Moretto 
die tot iets na de helft van de eeuw 
streden om de gunst van de Bresciaanse 
opdrachtgevers. Hieruit ontstond 
een dialectische confrontatie, die het 
mooiste naar voren komt in de cyclus 
van doeken die de twee schilders zij aan 
zij – de opdrachten gelijkelijk verdeeld 
– vervaardigden in de kapel van het 
Santissimo Sacramento (‘Allerheiligste 
Sacrament’) in de kerk van San 
Giovanni Evangelista; dezelfde kerk 
waarvoor Zenale eerder het altaarstuk 
met de Bewening van Christus schilderde. 
Zoals duidelijk is geworden uit het 
onderzoek van Alessandro Ballarin12, 
waren de twee kunstenaars hier meer 
dan twintig jaar actief, van 1521 tot aan 
de helft van de jaren veertig, waardoor 
deze kerk de ideale plek is om hun 
stijlverschillen te beoordelen. De 
doordachte en elegante composities van 
Moretto, geïnspireerd door de artistieke 
cultuur van Centraal-Italië (afb. 75), 
vinden een krachtige tegenstem in de 
ruwe taal en bijna brutale accenten van 
Romanino (afb. 76). 
 Toch is het goed om de verschillen 
in temperament tussen de drie grote 
meesters van de Bresciaanse zestiende 
eeuw niet teveel te benadrukken; 
ze laten vooral zien hoe Romanino 
zich onderscheidde van zijn twee 
stadgenoten. Tegenover de genoemde 
verschillen, brengt een algehele analyse 
van de drie kunstenaars toch veel 
gemeenschappelijke grondprincipes 
aan het licht. Daarom is het ook 
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vandaag de dag nog plausibel om van 
een Bresciaanse school te spreken. 
Deze historiografische categorie wordt 
gelegitimeerd door het vermogen van 
de hoofdfiguren om de gelijktijdige 
ontwikkelingen in Milaan en Venetië in 
zich op te nemen en te vertalen naar een 
geheel eigen formule. Dat wil zeggen 
een beeldtaal waarin de verhoging 
van het realisme en de empirische 
studie van lichteffecten voortdurend 
samengingen met een expressieve stijl 
die werd gekenmerkt door een grote 
directheid en een zuivere blik op dingen 
en personen. Een taal bovendien, 
waarin elke neiging tot een verheven of 
retorische stijl werd vermeden. Al deze 
kenmerken werden al onderscheiden 
door Roberto Longhi, die in het begin 
van de twintigste eeuw de eerste was die 
ze op waarde schatte.13 
Hoewel Cavalcaselle het bestaan 
van een zestiende-eeuwse Bresciaanse 
school heeft erkend, lijdt het geen 
twijfel dat het Longhi was die hiervan 
een dieper kritisch bewustzijn creëerde. 
Hij preciseerde de karakteristieken 
van de school, die in zijn optiek een 
cruciaal hoofdstuk vormden in het 
bredere verloop van het Lombardische 
naturalisme. Longhi herkende in de 
taal van de Bresciaanse school veel 
elementen van de stijl van de uit 
Lombardije afkomstige Caravaggio. 
In de zestiende-eeuwse Bresciaanse 
meesters zag hij diens beslissende 
precedenten. Longhi voegde hieraan toe 
dat de vonk die deze hele ontwikkeling 
in gang zette, terug te voeren was op die 
andere glorieuze vertegenwoordiger 
van de schilderkunstige traditie van de 
stad, Vincenzo Foppa. In Cavalcaselle’s 
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00 tijd was deze nog aan de aandacht 
ontsnapt, maar Longhi prees hem 
om zijn baanbrekende experimenten 
met het clair-obscur in enkele van 
zijn werken uit de tweede helft van de 
vijftiende eeuw. Dit bevestigt het belang 
van de studie naar de lichteffecten in de 
Bresciaanse kunst van de renaissance. 
Dat het hier daadwerkelijk om een 
onderscheidende kwaliteit gaat, blijkt 
uit een motief dat in de tentoonstelling 
in verschillende werken te zien is: de 
weergave van de weerkaatsing van het 
licht op draperieën, een specialiteit van 
de Bresciaanse kunstenaars. Om nog 
verrassender effecten te bereiken en 
hun vaardigheden op dit vlak te testen, 
introduceerden zij vaak wijde mantels 
in hun werken, die waren gemaakt van 
bijzondere stoffen en vervaardigd in 
opvallende kleuren.
 Het meest bekoorlijke voorbeeld 
hiervan is de Maria Magdalena die 
Savoldo rond 1540 schilderde (afb. 77). 
In dit schilderij is de heilige te zien, 
gewik keld in een zilverwitte mantel die 
overstroomd is door licht en die 
daarmee eigenlijk is verheven tot het 
hoofdonderwerp van de scène. Uit 
enkele werken in de tentoonstelling, 
zoals de Adoratie van het Christuskind, de 
Kruisdraging van Romanino (afb. 53, 54 / 
cat. 37, 38) en de Lijdende Christus met een 
engel van Moretto (afb. 56 / cat. 25) blijkt 
echter wel dat Savoldo’s experimenten 
niet op zichzelf stonden. Ook in deze 
werken, die kort na de Maria Magdalena 
werden vervaardigd, zijn zilverkleurige 
en reflecterende draperieën opgeno-
men, die de blik naar zich toe trekken en 
die zo de ware visuele kern van de 
composities zijn. Dit doet ons begrijpen 
hoe het een van de belang rijkste 
drijfveren van deze schilders was om 
juist de lichteffecten op de voor werpen 
zo natuurgetrouw mogelijk weer te 
geven en om het schouw spel te laten 
zien dat hieruit kon voortkomen. 
Religieuze schilderkunst 
De overeenkomsten tussen de 
Bresciaanse schilders uit de zestiende 
eeuw, beperken zich niet tot stilistische 
voorkeuren. Nog hechter lijkt de 
harmonie te zijn die Moretto, Savoldo 
en Romanino op een ander terrein 
verbindt: hun bijzondere benadering 
van de religieuze thematiek, waarbij 
ze een voorkeur aan de dag leggen 
voor het alledaagse en authentieke. 
Ze beelden de religieuze verhalen af 
als eenvoudige gebeurtenissen, die 
voorvallen in de realiteit van alledag 
en waarin de hoofdpersonen niet het 
karakter aannemen van geïdealiseerde 
en ver verwijderde verschijningen, 
maar waarin ze juist heel bescheiden 
zijn en een oprecht menselijk karakter 
dragen. Dat is bijvoorbeeld te zien 
in het aanbiddende gezicht van de 
Maagd in Romanino’s Adoratie van het 
Christuskind (afb. 50 / cat. 38). 
 Onder de schilderijen in de tentoon-
stelling vertonen vooral die van 
Moretto deze speciale benadering. Deze 
werken vroegen vaak om een weergave 
die erop gericht was de religieuze 
verhalen tot leven te laten komen als 
concrete en herkenbare episodes.14 Een 
uitstekend voorbeeld hiervan is het 
altaarstuk De heilige Nicolaas van Bari 
presenteert Galeazzo Rovellio’s leerlingen 
aan de tronende Maria met kind (afb. 52 / 
cat. 22). Het werd vervaardigd in 1539 in 
opdracht van schoolmeester Galeazzo 
Rovellio. Het is onmogelijk om niet 
verwonderd te raken door het aparte 
ontwerp van dit werk. Conform de 
traditie verschijnt de heilige bisschop 
omringd door een groep jongens, wier 
aanwezigheid een van zijn bekendste 
wonderen in herinnering brengt: die 
van de kinderen die hij opnieuw tot 
leven wekte in een herberg, nadat ze 
vermoord waren door de waard. Op 
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00het altaarstuk van Moretto, echter, 
dragen de jongens kleding en kapsels 
die volledig modern waren in die 
tijd. Bovendien dragen ze naast de 
attributen van de heilige ook boeken bij 
zich, die hen onbetwist kwalificeren als 
de jonge leerlingen van Rovellio. 
 De religieuze iconografie en de 
contem poraine realiteit beïnvloedden 
elkaar dus wederzijds, en brengen zo 
een verrassend beeld tot leven dat zich 
– als we ons richten op de schilderijen 
van deze expositie – goed kan meten 
met de Aanbidding van de herders van 
Lorenzo Lotto (afb. 39 / cat. 16) van 
ongeveer tien jaar eerder. Ook hier 
zijn we getuige van een onverwachts 
uitstapje, met de twee herders rechts 
als hoofdpersonen. Ze zijn op de plek 
van de Geboorte aangekomen dankzij 
de aankondiging van de engelen wier 
handen nog op hun schouders rusten. 
Hun elegante en modieuze kleding, 
die niet helemaal is bedekt door de 
plattelandsoverhemden, duidt erop 
dat die twee herders niemand anders 
zijn dan de twee nu niet meer bekende 
opdrachtgevers van het doek. Dit waren 
waarschijnlijk twee broers die zich voor 
de gelegenheid hadden uitgegeven als 
de eerste, nederige bezoekers van de stal 
van Bethlehem. 
Het gebruik van dit soort kunst-
grepen in de schilderijen van Moretto 
en Lotto lijkt geen toeval te zijn. Lotto 
was geboren in Venetië, maar van al zijn 
stadgenoten kwam hij in stijl en 
sensibiliteit het meeste in de buurt van 
zijn Bresciaanse tijdgenoten. Dit blijkt 
niet alleen uit de langdurige activiteit 
van de schilder in het naburige 
Bergamo, van 1514 tot 1525, maar ook 
door zijn connectie met Moretto. In 
1528 schreef Lotto een brief aan 
Moretto waarin hij zijn jongere collega 
voorstelt om met hem samen te werken 
aan de voltooiing van enkele van zijn 
opdrachten in Bergamo. Aan de 
uit nodiging werd waarschijnlijk geen 
gehoor gegeven, maar dat doet niets af 
aan het belang van het voorstel, dat een 
aanwijzing vormt voor de geest verwant-
schap tussen de twee schilders. Er was 
sprake van een wederzijdse waardering 
die door de karakteristieken van hun 
werken – in het bijzonder uit die jaren 
– volledig wordt weerspiegeld. 
Portret
Gezien het belang dat schilders in 
Brescia toekenden aan de nauwgezette 
weergave van de realiteit, is het niet 
verbazingwekkend dat het portret als 
artistiek genre er een hoge vlucht nam. 
Ook in dit specialisme laten de drie 
belangrijkste vertegenwoordigers van 
de school voorbeelden zien die het 
mogelijk maken om hun verschillende 
persoonlijkheden uit te lichten. Terwijl 
Savoldo´s Portret van een jonge man met 
fluit (afb. 38 / cat. 39) betovert door zijn 
contemplatieve karakter en zijn 
wonderlijke licht- en schaduweffecten, 
lijken portretten door Romanino altijd 
bezield te zijn door een meer rusteloze 
en schichtige expressiviteit. Deze wordt 
bijvoorbeeld zichtbaar in de scherpe 
gelaatsuitdrukking van de fronsende 
Man met een gestreepte buis (afb. 32 / cat. 36), 
die de schilder maakte in de hoogtij-
dagen van zijn carrière. Een meer 
ingetogen en kalme stijl vertonen de 
portretten van Moretto, waarbij het 
goed is om nog extra te letten op zijn 
voorkeur voor een stille en objectieve 
weergave van het model en voor een 
analytische uitbeelding van de kleding: 
twee verworvenheden die zeer doel-
treffend worden weergegeven in zijn 
Portret van een man met een brief (afb. 33 / cat. 
21). Het betreft kwaliteiten die een zeker 
belang krijgen als men bedenkt dat in 
dezelfde tijd, rond het begin van de 
jaren veertig, de jonge Giovan Battista 
Moroni uit Bergamo werkte in 
Moretto’s atelier. In de hierop volgende 
jaren zou Moroni naam maken als een 
van de beste portretschilders van de 
Italiaanse zestiende eeuw.15 
 De samenwerking tussen Moretto en 
Moroni bevestigt de diepgaande band 
die in deze decennia bestond tussen 
Brescia en Bergamo en is bovendien 
een gebeurtenis met belangrijke 
gevolgen. De keuze van Moroni om 
naar Brescia te gaan was waarschijnlijk 
ingegeven door de afwezigheid van 
ervaren meesters in Bergamo. Dankzij 
zijn verblijf in Brescia kon Moroni een 
stijl ontwikkelen die gebaseerd was op 
een solide, naturalistische opleiding 
die hij handhaafde in de loop van zijn 
verdere carrière. Dit wordt geïllustreerd 
door de lange reeks portretten die de 
kunstenaar vervaardigde vanaf het 
midden van de eeuw, en die samenging 
met zijn definitieve terugkeer in zijn 
vaderstad. In deze portretten (zie afb. 
11, 12, 34, 35 / cat. 26-29) zijn gezichten, 
karakters, kleding en objecten met 
een scherpzinnige en verfijnde blik 
geobserveerd en weergegeven. Ook 
in de meer idealiserende beelden, die 
geïnspireerd zijn op de conventies van 
staatsieportretten, heeft Moroni nooit 
de fysieke concreetheid van elk detail uit 
het oog verloren of de authentieke aard 
van de persoon die poseerde. 
 In de jaren waarin in Brescia de 
traditie aan het uitdoven was van 
de stichters van de lokale zestiende-
eeuwse schilderkunst, valt het dus 
juist aan Moroni ten deel om zich 
hiervan erfgenaam te maken, zoals in 
een ideale estafetteloop. Hij zette de 
schildertraditie voort in de nabijgelegen 
stad zonder de diepste beweegredenen 
ervan te verlaten. Dit verklaart ook de 
leidende rol die Moroni zou spelen 
in de verspreiding van het realistische 
en niet-geïdealiseerde portret in 
Lombardije. Deze voorkeur zou in 
de regio in zwang blijven tot aan het 
midden van de achttiende eeuw. Op dat 
moment werd, om het uitgezette traject 
te bekronen, naam gemaakt door twee 
van de meest verfijnde portretschilders 
uit die tijd. Als eerste Vittore Ghislandi, 
bijgenaamd Fra’ Galgario, uit Bergamo, 
en vervolgens Giacomo Ceruti, een 
Milanees, die echter niet toevallig juist 















































1 De meest grondige beschrijving van deze fase in de 
Milanese schilderkunst vormt Ballarin 2010.
2 De kunstenaar is recentelijk opnieuw belicht, ter 
gelegenheid van twee belangrijke tentoonstellingen: 
tent. cat. Milaan 2012; tent. cat. Lugano 2014.
3 Om de diversiteit en kwaliteit van de ontwikkelingen in 
de Venetiaanse schilderkunst tussen het einde van de 
vijftiende en de eerste decennia van de zestiende eeuw 
te begrijpen, is de meest treffende publicatie tent. cat. 
Parijs 1993.
4 Voor meer informatie over dit cruciale werk en zijn 
invloed op de Bresciaanse schildertraditie, zie: Agosti, 
Lucchesi Ragni 1991. 
5 De ontwikkeling van de kunstenaar wordt beschreven in: 
tent. cat. Brescia 2003.
6  Voor de activiteiten van Zenale in Brescia, zie: Buganza 
2006, pp. 71-73.
7  Voor de artistieke initiatieven van Sanson, zie: 
 Begni Redona 2000. 
8 Zie: tent. cat. Frankfurt 1990; Frangi 1992.
9 Crowe, Cavalcaselle 1871 (editie 1912, deel III, 
 pp. 254-328). 
10 Ballarin 2006.
11 Tent. cat. Trente 2006.
12 Ballarin 2006.
13 Bedoeld worden vooral: Longhi 1917 en Longhi 1929.
14 Voor de benaderingswijze van de Bresciaanse schilders 
met betrekking tot de religieuze thematiek, zie: Guazzoni 
1981; Guazzoni 1986.
15 Zie: tent. cat. Londen 2014.
16 Voor de ontwikkelingen in de Lombardische 
portretkunst tussen de zestiende en de achttiende 
eeuw, zie tent. cat. Varese 2002.
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00 De oprichting van het oudste kunst-
museum van Brescia, de Pinacoteca 
Tosio Martinengo, vond plaats vanaf 
het einde van de achttiende eeuw. Zij 
is in grote mate te danken aan royale 
schenkingen van twee particulieren: 
Paolo Tosio en Leopardo Martinengo da 
Barco. Daarnaast zorgde de gemeente 
Brescia ervoor dat er kunstwerken en 
historische objecten werden verzameld 
die steeds meer hun oorspronkelijke 
functies verloren door de opheffing 
van kloostergemeenschappen en 
andere stedelijke veranderingen.1 
Zo voorkwam de gemeente dat deze 
objecten verspreid raakten.
Aanvankelijk zetelde de pinacoteca 
(letterlijk ‘schilderijenverzameling’) in 
palazzo Tosio. De collectie ontstond 
namelijk uit de rijke verzameling 
schilderijen, sculpturen, prenten, 
tekeningen en andere kunstobjecten 
die graaf Paolo Tosio naliet aan de 
gemeente. Paolo Tosio werd geboren 
in 1775 in Sorbara, op het Bresciaanse 
platteland, in een adellijke familie die 
hier zijn belangrijkste bezittingen had. 
Hij studeerde aan het Collegio in Pistoia 
en voltooide daarna zijn opleiding aan 
de universiteit van Bologna, waar hij 
afstudeerde in de Rechten. Bologna 
was vanaf de achttiende eeuw het 
belangrijkste referentiepunt voor de 
klassiek georiënteerde gemeenschap 
in Brescia.2 In 1801 trouwde Tosio met 
Paolina, telg uit het geslacht van de 
markiezen Bergonzi uit Parma. Samen 
maakten ze in de jaren 1807-1808 een 
kunstreis naar Florence, Rome en 
Napels, die van fundamenteel belang 
was voor de ontwikkeling en rijping van 
hun gedeelde passie voor de kunsten. 
Naast musea en archeologische 
opgravingen, bezochten de Tosio’s ook 
ateliers van neoclassicistische schilders 
en beeldhouwers. 
Hoewel hij geen bestuursfuncties 
wilde vervullen bij de overheid, 
besteedde graaf Tosio wel graag tijd 
aan studie en aan het verzamelen van 
kunstwerken. Ook zorgde hij voor de 
herstructurering van het paleis waar zijn 
collectie zou worden ondergebracht. 
Tosio was een geletterd man en een 
groot bewonderaar van Dante; zelf 
was hij ook dichter, al is geen van zijn 
werken – duidelijk bestemd om te 
worden voorgelezen aan vrienden die 
elke zondag samenkwamen in zijn 
salon – vandaag de dag nog bekend. 
Een benoeming tot burgemeester van 
Brescia sloeg hij af, maar hij accepteerde 
uitnodigingen om lid te worden van de 
directie van de Biblioteca Queriniana 
(1814), van de delegatie die toezicht 
hield op de bouwactiviteiten in de 
kathedraal en van de commissie voor 
archeologische opgravingen (1823). Als 
lid van de Ateneo di Scienze, Lettere 
ed Arti (de universiteit van Brescia) 
vanaf 1804, werd hij meerdere malen 
gekozen in het selectiecomité voor de 
jaarlijkse prijzen voor de beste literaire 
geschriften en kunstwerken.
In hun palazzo hield het echtpaar 
Tosio een salon die werd gefrequenteerd 
door ‘de belangrijkste personen van de 
Bresciaanse cultuur uit het begin van 
de negentiende eeuw, die wortelde in 
de Verlichting en die vaak jakobijns 
of napoleontisch van aard was, en 
daarmee niet zelden verdacht in de 
behoedzame ogen van de Oostenrijkse 
machthebbers’.3 Echtgenote Paolina 
‘sprak vloeiend Italiaans, Frans, Spaans 
en Engels, begreep het Latijn en had een 
geografische, historische en politieke 
kennis die verder ging dan iedereen die 
haar salon bezocht, terwijl deze toch de 
meest erudiete van heel Brescia was’. Ze 
was een vrouw met levendige gebaren 
en een flexibele geest, die een sterke 
geestverwantschap voelde met haar 
echtgenoot en hem ook assisteerde bij 
zijn verzamelactiviteiten.4 
Tot de meest geliefde en regelmatige 
bezoekers van de kring van Tosio 
behoorde de Bresciaanse schilder Luigi 
Basiletti, een van de hoofdpersonen 
van het Lombardische neoclassicisme.5 
Hij was opgeleid aan de Accademia 
Clementina in Bologna en verleende 
het echtpaar Tosio gastvrijheid in 
Rome, waar hij woonde tussen 1803 
en 1809. Hier bezocht hij het atelier 
van Antonio Canova en de modernere 
kringen van de Italiaanse beeldende 
kunsten, zoals de informele academie 
die zich verzamelde in het huis van 
zijn studiegenoot, Pelagio Palagi uit 
Bologna.6 Ook onderhield Basiletti 
banden met de gemeenschap van 
noordelijke – merendeels Duitse – 
kunstenaars in Rome. In de decennia 
die volgden op zijn verblijf in Rome, 
keerde hij steeds voor kortere periodes 
terug naar die stad. Basiletti was 
voor Paolo Tosio een belangrijke 
bemiddelaar bij kunstaankopen. Hij 
voorzag hem van nuttige informatie en 
van aanbevelingen in kringen die goed 
op de hoogte waren van de nieuwste 
ontwikkelingen in de internationale 
cultuur. Vanaf 1826 werd diezelfde rol 
vervuld door de graveur Ludwig Grüner 
uit Dresden die een jaar lang te gast 
was in het huis van de Tosio’s. Vanuit 
Milaan, en later vanuit Rome (waar hij 
woonde en werkte in nauwe relatie met 
de Nazareners) gaf hij Tosio suggesties 
en aanwijzingen en trad hij vaak op 
doeltreffende wijze op als zijn agent.7
Bij testament van 12 maart 1832 liet 
Paolo Tosio zijn kunstverzameling en 
bibliotheek na aan de gemeente, met 
de bepaling dat ze ‘eeuwig in Brescia 
zelf bewaard moesten worden en 
beschikbaar moesten zijn voor publiek 
gebruik’.8 De gravin voegde in haar 
eigen testament nog de donatie aan 
de gemeente toe van hun stadspaleis. 
Zij drukte in dit testament uit 1846 de 
hoop uit dat ‘de kunstwerken, die door 
mijn voortreffelijke echtgenoot aan 
de stad zijn geschonken eeuwig hier 
kunnen blijven en er met gemak en 
genoegen objecten aan kunnen worden 
toegevoegd die door de vrijgevigheid 
van andere vaderlandslievenden 
worden achtergelaten om de collectie te 
vergroten’.9 
Het schilderijenkabinet van Paolo 
Tosio was ingericht in het huis in de 
Della Pace-wijk (de huidige Via Tosio). 
Het was een zestiende-eeuws paleis, 
dat de adellijke verzamelaar had laten 
uitbreiden en renoveren.10 De eerste 
reeks moderniseringsopdrachten werd 
uitgevoerd in de jaren 1810-1814, onder 
leiding van Luigi Basiletti. Er werden 
negen kamers op de bel-etage (eerste 
verdieping) gerenoveerd en voorzien 
van decoraties in napoleontische stijl. 
In deze kamers werd een groot deel 














































Met een galerij aan het eind van de 
trap en de grote salon, die bestemd 
was voor het tonen van schilderijen, 
sloot het appartement goed aan bij 
de traditionele voorschriften van de 
adellijke architectuur in Brescia. Bas-
reliëfs boven de deuren en medaillons 
in fresco bevatten verwijzingen naar de 
humanistische cultuur en de kunsten. 
In de galerij en de eerste kamer aan de 
oostzijde vielen allegorieën in het oog 
van de schilderkunst, de architectuur, 
de beeldhouwkunst en de archeologie. 
Drie doeken van Basiletti zelf, boven 
de deuren van de salon, waren gewijd 
aan de filosofie (Perikles en Aspasia), 
de poëzie (Phaon en Sappho) en meer 
in het algemeen aan het thema van de 
educatie in zowel haar intellectuele, als 
haar civiele en morele betekenis (zoals 
de scène van Cornelia, moeder van de 
Gracchi).
 Een tweede fase in de modernisering 
van het appartement op de bel-etage 
werd uitgevoerd door Rodolfo 
Vantini (1824-1834).11 Hij ontwierp 
de façade en realiseerde een nieuw 
appartement in de westelijke vleugel 
van het paleis dat werd uitgedacht als 
een echt museum (afb. 78). Anders dan 
de ruimtes die waren gedecoreerd door 
Basiletti, hadden deze nieuwe kamers 
geen enkel praktisch doel. Enkele van 
de architectonische kenmerken waren 
geïnspireerd op de neoclassicistische 
ruimtes van de Pinacoteca di Brera 
(Milaan), zoals de afwezigheid van 
ramen in de muren en de voorkeur 
voor een belichting van bovenaf, 
die werd verkregen door middel van 
dakramen. ‘Vantini’s appartement 
bestond uit twee parallel lopende 
reeksen van in totaal zeven zalen en 
kabinetten. Met zijn opeenvolging 
van vertrekken – eerst de ovale zaal, 
dan de octogonale zaal en de galerij – 
vertoonde het westelijke appartement 
van palazzo Tosio interessante 
over eenkomsten met vergelijkbare 
Engelse en Franse gebouwen, zoals 
het beroemde huis van John Soane 
(1792-1824). Dit huis was ontworpen 
om een verzameling van naturalia te 
huisvesten en had tegelijkertijd een 
didactisch doel. In de zogenaamde 
‘Ionica-zaal’ van palazzo Tosio hingen 
vier schilderijen boven de deuren die 
nogmaals verwezen naar het thema van 
de educatie. Ze waren verenigd onder 
de titel Plichten van een moeder jegens haar 
kinderen en verbeeldden het Voeden, de 
Lichaamsbeweging, het Onderwijs in de 
dichtkunst en De inname van de geest. Naar 
aanleiding van een idee van graaf Tosio 
verbeeldden ze waarschijnlijk, door 
middel van metaforen, de plichten van 
de Staat ten opzichte van haar burgers. 
Dit gebeurde in een zienswijze die 
jakobijnse en napoleontische wortels 
had en die brede instemming vond 
bij de Bresciaanse culturele elite bij 
wie de thema’s bijstand, educatie en 
bevordering van het onderwijs in hoog 
aanzien stonden.13
Deze moderne vertrekken vol 
schilderijen hadden – nog bij leven van 
graaf en gravin – palazzo Tosio gemaakt 
tot een verplichte bestemming voor 
kunstliefhebbers die Brescia bezochten, 
zoals de Oostenrijkse keizers Frans I en 
Ferdinand I. In zijn Voyages historiques, 
littéraires et artistiques en Italie (1838) 
noemde Antoine-Claude Valéry de 
Galleria Tosio ‘een soort Musée du 
Luxembourg van Brescia’. Johann 
David Passavant herinnerde zich de 
galerij in zijn dagboeken als de plek 
waar hij ‘mooie en interessante 
schilderijen’ zag. En het tijdschrift Echo. 
Zeitschrift für Literatur, Kunst und Leben 
in Italien wijdde in 1835 een kort artikel 
aan het paleis.14 Hoewel de collectie 
Tosio zich kon beroemen op belang-
rijke meesterwerken uit de oude 
schilder kunst, maakten vele schilde-
rijen en sculpturen van gerenommeerde 
kunste naars uit hun eigen tijd de 
grootste indruk op bezoekers: ‘De 
speciale waarde van deze pinacotheek, 
die Tosio kwalificeert als verdienstelijk 
mecenas van de kunsten, is de over-
vloed van moderne werken. Er is bijna 
geen kunstenaar van naam uit onze tijd, 
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van wie zich er geen prachtig kunstwerk 
bevindt. En hierin was Tosio zo geluk kig 
bedeeld door het lot, dat hij niet alleen 
werk van de beste kunste naars wist te 
verkrijgen, maar ook nog eens hun beste 
werk.’15
 Met de transformatie van de Galleria 
Tosio naar een publiek museum, kon 
Brescia zich niet alleen beroemen 
op het bezit van de eerste, openbare 
verzame ling van contemporaine kunst 
(de Civica Galleria d’Arte Moderna in 
Turijn is pas van 1860), maar vooral 
op een harmonische verzameling, die 
open stond voor de tendensen van 
die tijd. De collectie moderne kunst 
bevatte werken van de hoofdrolspelers 
van het neo classicisme, zoals Antonio 
Canova (afb. 79), Andrea Appiani, 
Berthel Thorwaldsen, Pelagio Palagi 
en Luigi Basiletti. Laatst genoemde 
was vertegenwoordigd door talrijke 
landschapsschilderijen. Hoewel men 
openstond voor thema’s en onder -
werpen die geliefd waren binnen 
de romantiek, bleef men toch altijd 
binnen de esthetische traditie van de 
academische schilderkunst. Dit blijkt 
bijvoorbeeld uit twee belangrijke 
meesterwerken uit de Galleria: De 
vluchtelingen van Parga van Francesco 
Hayez (afb. 80) en Graaf Ugolino van 
Giuseppe Diotti.
 De Nuova guida di Brescia, uit 1826, 
besteedde veel aandacht aan de Galleria 
Tosio. De enthousiaste beschrijving 
werd voorafgegaan door een ode aan de 
gastheer: ‘Deze erudiete en hoffelijke 
heer is iemand die elke dag met pracht 
zijn huis en het vaderland versiert met 
kostbare monumenten uit de beelden-
de kunst en de literatuur.’16 De eerste 
lemma’s van de gids waren gewijd aan de 
werken van contemporaine kunste naars, 
om de superieure positie te bevestigen 
die bezoekers vanzelf sprekend toeken-
den aan dit onderdeel van de collectie.17 
Hierna, ‘wandelend van de moderne 
naar de oude kunstenaars’, beschreef de 
gids vier werken die bij uitstek represen-
tatief waren voor de collectie: de 
Zegenende Christus van Rafaël (afb. 3 / cat. 
33), een Heilige familie van Fra Bartolo-
meo, de Aanbidding van de herders van 
Lorenzo Lotto (afb. 39 / cat. 16) en een Toilet 
van Venus, toegeschreven aan Francesco 
Albani. De selectie onthult een gerichte 
smaakvoorkeur, die wordt bevestigd 
door de complete inventarissen van 
de Tosio’s. Daaruit blijkt een oriëntatie 
op een Bolognees en Centraal-Italiaans 
classicisme. In die context vonden ook 
de grote meesters uit het begin van de 
Lombardische zestiende eeuw hun 
plaats.18 
 In de loop van twee jaar – 1821 
en 1822 – verwierf Paolo Tosio drie 
schilde rijen die op de kunstmarkt 
gepresenteerd werden als werken 
van niemand minder dan Rafaël: de 
Zegenende Christus (afb. 3 / cat. 33), de Maria 
met kind (afb. 5  /cat. 34) en een ‘portret 
van een jonge man’. Dit laatste werk, 
dat destijds werd toegeschreven aan de 
schilder Timoteo Viti, is in negentiende-
eeuwse studies herkend als een van de 
engelen van het vernietigde altaarstuk 
van Nicolaas van Tolentino voor de 
kerk van Sant’Agostino in Città di 
Castello – het eerste gedocumen teerde 
werk van Rafaël (afb. 4 / cat. 32). Met deze 
belangrijke aankopen kwalifi ceerde 
de Galleria Tosio – en daarmee de stad 
Brescia – zich als een niet te onder-
schatten centrum in de ontwikke ling van 
de Rafaël-cultus van het neo classicisme 
en de romantiek.19 Nog altijd is de 
Pinacoteca Tosio Martinengo het enige 
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Antonio Canova
Portret van Eleonora d’Este, 1819, marmer, Brescia, 
Civici Musei d’Arte e Storia.
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00overigens dacht dat hij gemaakt was 
door de schilder Pordenone).23 Deze 
esthetische voorkeur werd gedeeld in de 
kringen rond Tosio. Bovendien vormde 
het diepe religieuze en devote karakter 
van de schilderkunst van Moretto en 
Lotto een belangrijk element voor 
mensen die, zoals Tosio, bezield waren 
door een oprecht persoonlijk geloof 
dat was beïnvloed door de mystieke 
gevoelswaarde van de figuratieve kunst 
die uitgedrukt werd in de theoretische 
kringen rond de Nazareners.24 
 In 1851 werd Tosio’s galerij 
geopend voor het publiek. Daarbij 
werd de oorspronkelijke opstelling 
van de kunstwerken en de meubels in 
het paleis nauwgezet gerespecteerd. 
Gelijktijdig werd de Scuola Comunale 
di Pittura, Arti e Mestieri gesticht in 
een gebouw naast de galerij.25 Vanaf 
1854, toen de eerste gedrukte catalogus 
uitkwam, vertoonde de Galleria 
Tosio een geleidelijke toename van 
de tentoon gestelde werken als gevolg 
van de toevoeging van schilderijen die 
werden nagelaten door privéverzame-
laars. Daarnaast werden schilderijen 
toegevoegd uit gemeentelijk bezit, zoals 
grote altaarstukken die afkomstig waren 
uit opgeheven of gesloopte kerken.26 De 
gemeente schonk deze werken, omdat 
ze het geheugen van de stad wilde 
waar borgen en aan het publiek wilde 
tonen. Dit fenomeen, dat in Brescia zijn 
oorsprong vindt in de oprichting van 
het eerste openbare lapidarium (1480), 
heeft aan het eind van de achttiende en 
in de eerste helft van de negentiende 
eeuw geleid tot de oprichting van drie 
‘protomusea’. Hiermee worden clusters 
van verzamelde werken bedoeld die 
zich buiten de context bevonden 
waartoe ze behoorden en waarvan de 
wil bestond om deze te beschermen en 
open te stellen voor publiek. Tussen 
1798 en 1800 werden in de Biblioteca 
Queriniana kostbare objecten en 
schilderijen opgeslagen, die afkomstig 
waren uit opgeheven religieuze instan-
ties. In dezelfde jaren werd in het voor-
malige klooster van San Domenico een 
nieuw lapidarium opgericht, waarvan 
het materiaal later (in 1830) is opgegaan 
in het Museo Patrio (het toenmalige 
museum in Noord-Italië dat zich kan 
beroemen op twee Rafaëls. Om een 
idee te krijgen wat de invloed van dit 
kostbare bezit was op de culturele 
kringen in het begin van de negentiende 
eeuw, volstaat het te benadrukken dat 
Grüner – door wie Tosio een prent naar 
de Zegenende Christus liet maken – in de 
jaren daarna een van de belangrijkste 
Europese graveurs naar werk van Rafaël 
zou worden. Dit was ook de functie 
waarmee hij zich uiteindelijk in Londen 
presenteerde aan het hof van koningin 
Victoria.20 
 De idealen van zuiverheid, harmonie 
en zachtheid die werden belichaamd 
door het werk van Rafaël, en in het 
bijzonder door zijn vroege werk, zijn 
ook te zien in een groot deel van de 
belangrijkste werken van de collectie 
Tosio: van de Maria met kind en de jonge 
Johannes de Doper van Francesco Francia 
(afb. 7 / cat. 11) tot de Aanbidding van de 
herders van Lorenzo Lotto (afb. 39 / cat. 
16). Bij recente restauraties zijn felle 
licht- en kleurcontrasten in deze werken, 
die het gevolg waren van overvloedige 
over schilderingen, weer verwijderd. De 
werken presenteren zich nu aanzienlijk 
verzacht en zijn teruggebracht tot een 
meer lyrische uniformiteit. Onder de 
Bresciaanse schilders beantwoordde 
Moretto het beste aan deze voorkeur 
van smaak, beter nog dan zijn stad-
genoot Romanino. Moretto was 
door Vasari een aanhanger van Rafaël 
genoemd, waarmee de aanzet was 
gegeven voor zijn latere bijnaam 
‘Bresciaanse Rafaël’.21 Voor een goed 
begrip van de betekenis van de aan-
wezigheid van Portret van een vrouw als 
Salome en van de Annunciatie (afb. 48, 18 
/ cat. 19, 20) in de collectie Tosio, is het 
van belang in aanmerking te nemen 
dat een uitge sproken ‘rafaëlisme’ van 
Moretto naar voren werd gebracht in 
de historiografie en kunstkritiek van 
de achttiende en begin negentiende 
eeuw.22 Aan de andere kant moet men 
denken aan de fascinatie van de kant 
van de twee stichters van het Lukasgilde, 
Franz Pforr en Friedrich Overbeck, 
voor de nobele eenvoud en het stille 
karakter van een werk als de Heilige 
Justina van Moretto (waarvan men toen 
stadsmuseum). Tot slot waren er ook 
schilderijen van uiteenlopende herkomst 
opgeslagen in het Palazzo della Loggia, 
zetel van het gemeentebestuur. Hiertoe 
behoorde bijvoorbeeld de Lijdende 
Christus met een engel (afb. 56 / cat. 25) van 
Moretto.
 Toen de Pinacoteca eenmaal was 
opge richt in het palazzo Tosio, kwamen 
hierin alle collecties samen. Hierbij 
werden nog nieuwe gevoegd die 
geleidelijk beschikbaar kwamen en 
waarover het stadsbestuur zich ont-
fermde. Dit was vooral om te vermijden 
dat ze gekocht zouden worden door 
buitenlanders, zoals agenten van de grote 
Europese musea, die in die jaren 
systematische aankoopcampagnes 
uitvoerden in Italië. Het interessantste 
geval, en ook een van de eerste, was dat 
van De maaltijd te Emmaüs (afb. 9 / cat. 18), 
wederom een werk van Moretto. In 1875 
werd de overplaatsing van dit werk naar 
de Pinacoteca mogelijk gemaakt op 
voordracht van de architect en kenner van 
de Bresciaanse kunst, Giuseppe Conti. 
Hij had tijdens een bijeenkomst van de 
universiteit gewaarschuwd voor ‘het 
ophanden zijnde gevaar dat het werk, als 
het eenmaal verkocht was, ver weg zou 
raken, zoals veel andere mooie en 
eerzame dingen uit Brescia en Italië’. 
Conti verzocht daarom de autoriteiten en 
alle kunstliefhebbers dringend om zich 
ervoor in te zetten dat het werk voor de 
stad bewaard zou blijven en bena drukte 
‘het verdriet en de schande om een van de 
meest prachtige werken van deze schilder 
ergens anders heen te zien gaan’.27 De 
reikwijdte van dit belangrijke proces van 
behoud en musealisatie tussen 1853 en 
1888 blijkt uit het feit dat er vijftien 
werken van Romanino en Moretto waren 
onder de van de muur gehaalde fresco’s 
en altaarstukken; om nog te zwijgen van 
de werken van andere kunstenaars en uit 
andere periodes (afb. 81,82).
 Het voorbeeld van Tosio werd 
gevolgd door talrijke verzamelaars en 
Bresciaanse huiseigenaren, die nu eens 
een klein groepje werken nalieten en 
dan weer hele collecties. In die context 
was het belangrijkste legaat zonder 
twijfel dat van Camillo Brozzoni (1863), 













































00 schilderijenkabinet naliet aan de stad. 
Deze collectie was belangrijker om haar 
moderne dan om haar oude werken. 
Naast schilderijen liet Brozzoni een 
aanzienlijke verzameling kostbare 
objecten na, zoals glas, majolica, email, 
ivoor, sieraden en juwelen, die getuigden 
van de moderniteit en het unieke 
karakter van zijn collectie (afb. 83). In die 
verzameling – waarin een tijd genoot een 
soort ‘roman van de kunstnijverheid’28 
zag – weerspiegelde zich het proces van 
zowel de esthetische als de historische 
herwaardering van de decoratieve 
kunsten op Europese schaal. Ook was 
de verzameling een afspiegeling van het 
toen levendige debat over de verhouding 
tussen de ambachtelijke en de 
industriële kunstproductie. De collectie 
Brozzoni zou in de hierop volgende 
jaren de basis vormen voor het Museo 
dell’Età Cristiana, dat werd opgericht 
in 1882.29 Van de schilderijen die door 
hem werden nagelaten, zijn er maar acht 
uit de zestiende eeuw, waaronder het 
Portret van een Lateraanse kanunnik van 
Sofonisba Anguissola (afb. 29 / cat. 2). Dit 
werk had eerder deel uitgemaakt van de, 
voor de geschiedenis van de Bresciaanse 
schilderkunst belangrijke, collectie van 
Paolo Brognoli die na diens dood in 
1834 verspreid was geraakt.30
Alles wat naar de Galleria Tosio werd 
gestuurd, kon maar gedeeltelijk worden 
tentoongesteld en leidde hoe dan ook 
tot een verandering van het originele 
evenwicht in de collectie. Dit kwam 
met name doordat het karakter van 
veel van het nieuwe materiaal, zoals 
de altaarstukken, in het geheel geen 
verband hield met de oorspronkelijke 
opzet van de collectie. Omdat men de 
inrichting van de prestigieuze galerij 
intact wilde houden en toch ook plaats 
wilde bieden aan een museum dat de 
intenties van de stad uitdrukte, kwam al 
snel de wens op een ‘Pinacoteca Civica’ 
(stedelijke pinacotheek) in het leven 
te roepen. Dit nieuwe museum zou 
dan naast de galerij van Tosio bestaan. 
De intentie voor de oprichting van 
een tweede pinacotheek had al vroeg 
uitdrukking gekregen in het testament 
van de verzamelaar Antonio Pitozzi 
(1857), die in 1844 zitting had in de 
commissie die de door Paolo Tosio 
nagelaten werken moest selecteren en op 
waarde moest schatten. In zijn testament 
vroeg hij of de zesentwintig schilderijen 
en beeldhouwwerken die hij van 
plan was te schenken aan de stad ‘niet 
opgesteld zouden worden in de galerij 
van de prijzenswaardige graaf Paolo 
Tosio, maar juist op een afzonderlijke, 
meer bescheiden plek’, waarbij hij 
hoopte dat ‘de hiermee zo gewenste 




Maria met kind en heiligen, ca. 1527, olieverf op 
paneel, 333 x 216 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (eigendom van de kerk van Sant’Afra, 
afkomstig uit Sant’Eufemia, 1859).
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Giovanni Girolamo Savoldo
Aanbidding van de herders, 1540, olieverf op paneel, 191,5 x 178,5 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 














































Pinacoteca Comunale Martinengo 
geopend, die bestond uit de werken die 
niet bij het legaat van Tosio hoorden 
(afb. 84). Terwijl aan palazzo Tosio ten 
minste ten dele zijn originele integriteit 
werd teruggegeven, werd palazzo 
Martinengo da Barco de tempel van 
de Bresciaanse schilder kunst. Het 
bewustzijn nam toe dat de Bresciaanse 
school een specifieke geschiedenis had 
die het waard was om te bestuderen. 
Aan de ontwikkeling van dit besef 
Bovenstaande aspiraties konden 
uiteindelijk ten uitvoer worden gebracht 
dankzij een legaat van graaf Leopardo 
Martinengo da Barco, die in 1884 
zijn grote paleis aan de stad naliet. Hij 
maakte het mogelijk dat de meer dan 
zeshonderd objecten die de zalen van 
het palazzo Tosio overlaadden, een 
meer even wichtige verdeling konden 
vinden.32 In palazzo Martinengo da 
Barco werd in 1889 – na indrukwek-
kende aanpassings werk zaamheden – de 
hadden gedurende de negentiende eeuw 
allerlei geschriften bijgedragen. Ten 
eerste die van lokale geleerden, onder 
wie Federico Nicoli Cristiani (auteur 
van de eerste monografie over Lattanzio 
Gambara in 1807) en Federico Odorici 
(auteur van Alessandro Bonvicino ovvero 
la scuola bresciana 1853). Ten tweede de 
bijdragen van de Europese connaisseurs 
die de stad meerdere malen hadden 
bezocht, zoals Johann David Passavant, 
Karl Friedrich von Rumohr, Otto 
Mündler, Charles Eastlake en Giovanni 
Battista Cavalcaselle.33 Met de publi catie 
van History of Painting in Nothern Italy van 
Cavalcaselle samen met Joseph Archer 
Crowe in 1871, vond de Bresciaanse 
school van de renaissance eindelijk 
een compleet overzicht van haar ken-
merkende karakteristieken en vooraan-
staande figuren. Dit boek is het referen-
tie punt geweest voor de organi satie van 
een expositie van Bresciaanse schilder-
kunst in 1878, zoals uitdrukke lijk blijkt 
uit de inleiding van de bijbehorende 
catalogus. De tentoon stelling werd 
georganiseerd door de Ateneo di 
Scienze Lettere e Arti in de Crociera di 
San Luca, wat toen de plaats was waar 
de belang rijkste, openbare stedelijke 
manifestaties plaatsvonden (afb. 85).34 
De nieuwe pinacotheek had dus zijn 
kloppend hart in de grote zaal van het 
palazzo Martinengo da Barco, waarvan 
het aanzicht volgens Gustavo Frizzoni 
‘de indrukken van de bezoeker alleen 
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Objecten uit de collectie-Brozzoni in een vitrine in het Museo Cristiano, eind negentiende eeuw, Brescia, Archivio 
Fotografico dei Civici Musei d’Arte e Storia.
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Pinacoteca Tosio Martinengo: façade, eind negentiende 
eeuw, Brescia, Archivio Fotografico dei Civici Musei 














































maar diepgaand kunnen veranderen, 
omdat hij bewogen wordt door een 
gevoel van onverwachtse verbazing, 
daar hij zich opeens te midden van 
de meest prachtige elementen van 
de Bresciaanse kunst bevindt’, te 
beginnen bij de meesterwerken van haar 
belangrijkste exponenten, Romanino 
en Moretto.35 De opening van de 
nieuwe Pinacoteca leidde ook tot een 
nieuwe aankoopcampagne die zijn 
hoogtepunt had tussen 1888 en 1891. 
In deze jaren werden twee werken van 
Moretto naar het museum overgeplaatst: 
het altaarstuk van de Santa Maria delle 
Grazie en De heilige Nicolaas van Bari 
presenteert Galeazzo Rovellio’s leerlingen 
aan de tronende Maria met kind (afb. 52 
/ cat. 22). De rol van ‘schatkist van de 
Bresciaanse schilderkunst’, die al snel 
werd toegekend aan de pas opgerichte 
Pinacoteca, werd in 1898 bekrachtigd 
door de keuze om hier de eerste mono-
grafische tentoonstelling te laten 
plaats vinden over Moretto. Dit was 
het belangrijkste evenement van een 
reeks initiatieven die was opgezet om 
het vierhonderdste geboortejaar van de 
schilder te vieren.36 Bij deze gelegenheid 
werd op het plein voor de Pinacoteca 
een monument voor de kunstenaar 
onthuld van de hand van de Bresciaanse 
beeldhouwer Domenico Ghidoni. 
De aldus geconsolideerde situatie 
onderging in 1903 een nieuwe veran de-
ring: het stadsbestuur besloot – gedwon-
gen door economische motieven, maar 
hiertoe ook uitdruk kelijk verzocht door 
het Ministerie van Onderwijs – tot de 
fusie van de twee gemeentelijke pina-
co theken in een enkel museum in het 
palazzo Martinengo da Barco. Dit plan 
werd ondersteund door geleerden zoals 
Adolfo Venturi en Corrado Ricci. De 
eerste was de auteur van het standaard -
werk Storia della pittura italiana en 
oprichter van het tijdschrift Le Gallerie 
Nazionali Italiane. De laatste was een 
radicale en moderne reorganisator van 
enkele van de belangrijkste natio nale 
Italiaanse kunstmusea. Dankzij de 
tussenkomst van minister-president 
Giuseppe Zanardelli, die zelf uit de stad 
afkomstig was, verkreeg de gemeente 
Brescia van de Staat de belofte van een 
concrete ondersteuning in ofwel finan -
ciële vorm, ofwel die van technisch-
wetenschappelijke assistentie. Dit 
laatste aspect werd geconcretiseerd 
dankzij een krachtig optreden van de 
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00Ffoulkes en Rodolfo Maiocchi voor het 
eerst Foppa’s historische en artistieke 
identiteit. In 1913 kon aan het enige 
schilderij van de meester dat tot dan toe 
in het bezit was van de gemeentelijke 
collectie (namelijk het zogenaamd 
Vaandel van Orzinuovi), de Tronende 
Maria met de heiligen Faustinus en Jovita 
(afb. 10 / cat. 10) worden toegevoegd. Dit 
gaf de groeiende interesse aan voor een 
minder bekende fase uit de Bresciaanse 
renaissance.
 Het verstandige aankoopbeleid 
bracht bovendien diverse werken naar 
het museum uit de zeventiende en 
vooral de achttiende eeuw, een periode 
in de Italiaanse kunst die tot dan toe 
nagenoeg genegeerd was. De heront-
dekking hiervan had een sterke impuls 
gekregen dankzij de kring van geleerden 
rond Adolfo Venturi’s tijdschrift L’Arte. 
Zappa, ‘geliefde leerling’ van Venturi, 
was medewerker van dit tijdschrift. In 
deze context was de meest succesvolle 
aankoop zonder twijfel die van de 
Wasvrouw van Giacomo Ceruti, een in 
inspecteur van het cultureel erfgoed, 
Ettore Modigliani.
 Met het oog op de hereniging van 
de twee musea begon een dynamische 
periode, die een systematische aankoop- 
en restauratieactiviteit met zich mee -
bracht. Dit alles werd nog bekrachtigd 
door de benoeming van een nieuwe 
directeur, Giulio Zappa, in 1911. 
Daarmee werd voor het eerst geen 
schilder maar een in de letteren gediplo-
meerde persoon benoemd, met een 
specialisatie in de kunstgeschiedenis.37 
Zappa onderhield regelmatig contact 
met collega’s in heel Europa en verrijkte 
de bibliotheek van het museum. 
Bovendien leidde zijn directie tot de 
‘ontdekking’ van de Engel van Rafaël 
(afb. 4 / cat. 32).38 Het constant bijhouden 
van onderzoeksactiviteiten leidde 
in 1909 tot de snelle acceptatie van 
allerlei suggesties die naar boven waren 
gekomen dankzij de publicatie van de 
eerste monografie over de stamvader van 
de Bresciaanse school, Vincenzo Foppa. 
Hierin omschreven Constance Jocelyn 
die tijd praktisch onbekende schilder 
(afb. 86). De aanwezigheid van dit 
schilderij in de invloedrijke tentoon-
stelling van de Italiaanse schilderkunst 
uit de zeven tiende en achttiende eeuw 
die in 1922 in Florence werd gehouden, 
evenals de studies van Roberto Longhi 
en Giuseppe Delogu, zouden deze 
kunste naar optillen naar een niveau van 
nationaal belang. Hiermee droegen ze 
ertoe bij dat Ceruti in 1935 een van de 
hoofdfiguren was van de tentoonstelling 
over de schilderkunst in Brescia in de 
zeven tiende en achttiende eeuw, in 
palazzo Loggia.39 
Hoewel de verplaatsing van de 
werken uit palazzo Tosio al voltooid 
was in 1904, had het museum bij het 
aan treden van Zappa nog niet zijn 
definitieve inrichting gevonden. 
In deze noodzaak werd voorzien 
door de nieuwe directeur, die een 
ordelijk en goed doordacht parcours 
uitstippelde. Dat begon bij de oudste 
schilderkunstige verworvenheden – 
weergegeven door fresco’s afkomstig 
uit oude stedelijke gebouwen – en ging 
verder in de grote zaal met het tonen 
van de Bresciaanse schilderkunst van de 
renaissance. Andere nationale scholen 
waren te zien in de aangrenzende 
kabinetten. De expositie eindigde met 
de schilderkunst van de negentiende 
eeuw en bevatte ook enkele ruimtes 
die bestemd waren voor de vertoning 
van tekeningen. Op 27 september 1914 
was de Pinacoteca definitief klaar om te 
worden geopend voor het publiek. Het 
uitbreken van de Eerste Wereldoorlog 
leidde echter al snel tot sluiting (op 
22 mei 1915). Bij de heropening in 
1920 – toen de kost baarste werken 
weer terug waren uit Rome, waar ze in 
veiligheid waren gebracht – en nadat er 
een uitgebreide restauratiecampagne 
was uitgevoerd, presenteerde de 
pinacotheek opnieuw het parcours zoals 
dat door Giulio Zappa was uitgedacht. 
Zappa zelf was intussen gestorven in een 
internerings kamp in 1918.40 
Tijdens het interbellum zijn er in de 
geschiedenis van de pinacotheek geen 
noemenswaardige ontwikkelingen 
geweest. Na de Tweede Wereldoorlog 
echter leidde de aanwezigheid van een 
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00 nieuwe generatie onderzoekers tot de 
actualisering van de kunstkritiek en tot 
nieuwe beslissingen in het beleid van 
het museum. Deze nieuwe generatie 
werd vertegenwoordigd door Gaetano 
Panazza en Camillo Boselli, die in 1946 
de curatoren waren van de tentoon-
stelling over schilderkunst in Brescia 
van de dertiende tot de negentiende 
eeuw. Deze expositie leverde een 
belangrijke synthese van wat tot op dat 
moment was aangekocht door het 
museum en gaf tegelijkertijd een impuls 
aan het naoorlogse onderzoek naar de 
collectie.41 
De eerste decennia van de eeuw 
hadden het onderzoek geconsolideerd 
naar de geschiedenis van de Bresciaanse 
kunst, met in 1925 de monografie over 
Romanino, geschreven door de 
toen malige directeur van de pinaco-
theek, Giorgio Nicodemi. In 1932 
volgde de publicatie van de lijsten van 
Bernard Berenson en in 1939 de 
tentoon stelling over Bresciaanse 
schilderkunst uit de renaissance. Na de 
oorlog, in 1953, verleende een tentoon-
stelling in Milaan getiteld I pittori della 
realtà in Lombardia (‘De schilders van de 
werkelijkheid in Lombardije’) nieuwe 
kracht aan de studies over de 
Bresciaanse schilder kunst. De tentoon-
stelling was samen gesteld door Roberto 
Longhi en was het resultaat van onder-
zoek dat hij al sinds 1917 deed, toen hij 
het essay Cose bresciane del Cinquecento 
(‘Bresciaanse zaken uit de zestiende 
eeuw’) publi ceerde. In de tentoon-
stelling werd het beperkende concept 
van een ‘Bresciaanse school’ in de 
renaissance verlaten en werd het 
perspectief zodanig verbreed dat ook 
het achttiende-eeuwse werk van 
Giacomo Ceruti kon worden inge-
sloten. Dit gebeurde door de rode 
draad, die gevormd werd door de 
aandacht voor de werkelijkheid, door te 
trekken tot de achttiende eeuw.
 Ook voor de pinacotheek werd een 
nieuw perspectief geopend. De aan-
koop van de Heilige Hiëronymus van 
Romanino (afb. 87) op de kunstmarkt in 
1963, gaf het startsein voor een nieuwe 
reeks aankopen. Tot dat moment 
waren de aanwinsten beperkt gebleven 
tot legaten en de overplaatsing (soms 
ondersteund door financiële vergoe-
dingen) van werken uit openbare 
stedelijke gebouwen. De nieuwe 
aandacht voor de invoering van werken 
van ‘schilders van de werkelijkheid’ 
bracht in de hierop volgende decennia 
schilderijen vanuit allerlei richtingen 
naar het museum, zoals het Portret van 
een jonge man met fluit van Savoldo (afb. 
38 / cat. 39), een reeks van Profeten van 
Moretto en enkele van de doeken uit 
Giacomo Ceruti’s zogenaamde Cyclus 
van Padernello. Bovendien ving in 
1965, met een expositie over Girolamo 
Romanino, een serie van monografische 
tentoonstellingen aan, een trend die 
werd doorgezet tot in de jaren tachtig 
onder de directie van Bruno Passamani 
en die werd afgesloten onder die van 
Renata Stradiotti. Deze serie tentoon-
stellingen leidde tot de codificatie van de 
hoofdfiguren van de geschiedenis van de 
Bresciaanse schilderkunst, juist in haar 
manifestatie als schilderkunst van de 
realiteit.42
De nieuwe, kritische benaderingen 
hadden hun weerslag op het gevolgde 
parcours in het museum, dat meerdere 
malen werd herzien. De naoorlogse 
reorganisatie die van start ging in 1953, 
bekrachtigde de verwijdering van de 
werken uit de negentiende en twintigste 
eeuw uit de museale ruimtes. Deze waren 
al in 1939 weggehaald om de tijdelijke 
tentoonstelling over de Bresciaanse 
schilderkunst uit de renaissance 
mogelijk te maken.43 De situatie werd 
geformaliseerd in 1964 toen de Galleria 
d’Arte Moderna e Contemporanea, als 
aparte sectie van de Pinacoteca, werd 
geopend in het voor malige klooster 
San Salvatore e Santa Giulia, waar nu 
het Museo di Santa Giulia huist. De 
gemeente verklaarde de Galleria d’Arte 
Moderna e Contemporanea zelfstandig 
in 1982, maar in de tussentijd zijn 
de werken opnieuw weggehaald en 
opgeslagen in depots, waar ze zich nog 
altijd bevinden. 
Vanaf 1970 werden de werken in de 
Pinacoteca opnieuw opgesteld volgens 
een chronologisch parcours en 
gescheiden in culturele zones. In 1994 
werd een nieuw experimenteel parcours 
gepresenteerd, waarin het belangrijkste 
thema werd gevormd door de geschiede -
nis van de Bresciaanse schilderkunst van 
de dertiende tot de achttiende eeuw. 
Hiernaast was, als een soort tegen-
melodie, de bijdrage van de privé-
verzamelaars gedocumenteerd. Te 
beginnen met Paolo Tosio hadden deze 
verzamelaars met hun legaten het 
museum verrijkt met werken die 
behoorden bij andere figuratieve, en 
vooral Italiaanse, tradities.44 
De nieuwe eeuw heeft in 2004 enkele 
veranderingen gebracht in de opstel ling, 
die op dat moment driehonderd werken 
telde. Ook werd het onderzoek hervat, 
met het oog op een ‘doordachte en 
toekomstige permanente expositie van 
het erfgoed’.45 Eind 2008 viel de sluiting 
van palazzo Martinengo da Barco – 
noodzakelijk voor het uit voeren van 
renovatiewerk zaam heden – samen met 
de start van het werk aan de publicatie 
van een wetenschap pe lijke catalogus, die 
in 2011 en 2014 werd gepubliceerd 
onder redactie van Elena Lucchesi Ragni 
en Marco Bona Castellotti.46 Het 
onderzoek heeft het mogelijk gemaakt 
kwesties van histo risch en artistiek 
belang te definiëren en een deel van het 
erfgoed weer in de belangstelling te 
brengen dat in de laatste decennia weinig 
aandacht had gekregen. Bovendien 
werden de belangrijkste bronnen en 
referenties te boek gesteld om een 
reconstructie mogelijk te maken van de 
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Dankzij een eigenhandige, met het blote 
oog ternauwernood zichtbare, inscriptie 
langs de linkerrand, die in de negentiende 
eeuw zorgvuldig is overgenomen op een 
papier dat daarna op de achterkant is 
bevestigd, is het schilderij te herkennen 
als het paneel dat in 1820 wordt vermeld 
in de verzameling van Paolo Brognoli uit 
Brescia (Guerrini 1928, p. 214, nr. 112). 
Traditioneel wordt aangenomen dat het 
schilderij daarna is overgegaan naar de 
collectie Tosio, maar daarvoor is geen 
onomstotelijk bewijs (M. Pavesi in Bona 
Catellotto e.a. 2014, p. 372, met eerdere 
bibliografie). Het opschrift is geschreven 
door Lucia Anguissola (een jongere zus 
van Sofonisba, en net zo getalenteerd); 
de geportretteerde is Europa, de vijfde 
Anguissola zus die ook schilderes was. 
Europa werd geboren rond 1548 en zal 
hier niet ouder zijn dan tien jaar. Daaruit 
kan worden opgemaakt dat het kleine 
schilderij in 1556-1558 moet worden 
gedateerd, in de buurt van Lucia’s Zelf-
portret in Milaan, Castello Sforzesco (A. 
Gilardi in tent. cat. Cremona 1994, p. 286).
De kleine Europa, een ‘opgedoft en 
nieuwsgierig muisje’ (Caroli 1973, p. 72), 
is ten halven lijve uitgebeeld, met haar 
gezicht en lichaam lichtjes in driekwart 
naar de toeschouwer gedraaid. De in 
sfumato geschilderde groene achtergrond 
komt vaker voor in schilderijen van 
Anguissola. Het meisje draagt een donker 
jakje boven een lijfje met donkerrode 
mouwen; de kraag van een witte blouse 
is afgezet met kant en linten. Om haar 
hals hangen twee gouden kettingen. Haar 
blonde haar wordt bijeengehouden door 
een kinderlijke roze band en de pluizige 
krullen op haar slaap zijn, stuk voor stuk, 
teder weergegeven. Het ronde gezichtje 
met grote, opengesperde ogen verraden, 
ondanks de overigens plechtige houding, 
de onbedwingbare levendigheid die 
kinderen eigen is.
In 1823 wordt het schilderij, dat Sofonisba 
Anguissola signeerde en van het jaartal 
1530 voorzag, vermeld in de inventaris 
van de verzameling van Paolo Brognoli uit 
Brescia. Daar wordt het een portret van 
Ippolito Chizzola genoemd. Voor deze 
identificatie, die doorgaans voorzichtig 
wordt overgenomen, bestaan meerdere 
bewijzen; de uitgebeelde figuur draagt het 
habijt van de Lateraanse kanunniken, de 
orde waartoe de Bresciaanse prediker 
Chizzola (ca. 1521-1565) behoorde. 
Het zeventiende-eeuwse traktaat 
Elogi historici di Bresciani illustri (1620) 
vermeldt zijn portret, ‘geschilderd door 
Sofonisba, schilderes uit Cremona. Zij 
maakte het terwijl hij een preek hield, 
volgens de een in Cremona, volgens 
de ander in Genua’ (Rossi 1620, p. 
351). Brognoli’s verzameling werd 
grotendeels samengesteld aan het begin 
van de negentiende eeuw op de lokale 
kunstmarkt. Deze bevatte bovendien 
minstens een ander schilderij dat 
afkomstig was uit de boedel van de familie 
Chizzola, te weten het Portret van gravin 
Valmerode, echtgenote van Giambattista 
Chizzola, generaal van de Keizer van de 
hand van Bernardino Licinio (Guerrini 
1928, p. 244 nr. 447). Het portret vormt 
een referentiepunt voor het volwassen 
werk van de befaamde schilderes die 
‘de gekunstelde expressiviteit en de 
scherpere bewegingen’ van haar vroege 
werken, zoals het beroemde Schaakspel 
van het Museum van Poznan (afb. 31), 
achter zich laat en hier komt tot een 
verrassend formele compositie (M. Pavesi 
in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 371). De 
figuur is ‘met de plechtige nauwkeurigheid 
van een piramide’ (Caroli 1987, p. 35) 
geplaatst tegen een lichtelijk in sfumato 
geschilderde, groene achtergrond. Een 
zweem van beweging wordt gevormd 
door de suggestie van een lichte draaiing 
van het gezicht, dat op de asymmetrische 
diagonaal van de mantel rust (R. Sacchi 
in tent. cat. Cremona 1994, p. 192). Het 
beeld is als het ware ‘opgedroogd in vier 
kleurzones: de warme maar anonieme 
groene achtergrond, het intense zwart 
Cat. 1
Lucia Anguissola 
(Cremona ca. 1535-1565 Cremona).
Portret van Europa Anguissola, olieverf op 
paneel, Ø 14,5 cm, ca. 1556-1558. 
Links: ‘Europa a Lucia sorore pictr. / 
Amilcaris Anguisole F.F.’ De nu nog 
maar moeilijk leesbare inscriptie is in de 
negentiende eeuw getranscribeerd en op 
de achterzijde van het paneel bevestigd.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
130). Herkomst: legaat Paolo Tosio (?) 
1844. Literatuur: Caroli 1987, pp. 51, 155, 
cat. 35; tent. cat. Cremona 1994, pp. 286-
287, cat. 44; tent. cat. Wenen 1995, 
pp. 95-97, cat. 26; Bona Castellotti e.a. 




Portret van een Lateraanse kanunnik, 
olieverf op doek, 57 x 53 cm, 1556.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 137). Rechtsonder: ‘Sophonisba 
Anguissola / virgo coram Amilcare / patre. 
Pinxt / MDLVI’. Herkomst: legaat Camillo 
Brozzoni 1863. Literatuur: Caroli 1987, 
pp. 32, 109, cat. 11; tent. cat. Cremona 
1994, pp. 192-193, cat. 4; tent. cat. Wenen 
1995, pp. 79-80, cat. 16; Bona Castellotti 
e.a. 2014, pp. 369-371, cat. 207.
van de mantel dat opgaat in de baard en 
het dunner wordende haar, het aswitte en 
bedachtzame gezicht en het “sneeuw- en 
ijsachtige” van de pij’ (Caroli 1987, pp. 34-
35). Er is geen sprake van effectbejag, de 
penseelstreken zijn zacht en fluweelachtig. 
De nadruk ligt op het jonge, maar 
volwassen gezicht waarvan de sobere, 
intense expressiviteit wordt onderstreept: 
de man straalt een sterke innerlijke kracht 
uit, die duidelijk haar wortels heeft in 
een standvastig geloof. Dit portret is een 
belangrijk getuigenis van de Lombardische 
naturalistische portretkunst. De spirituele 
waarden ervan en de elementen waar-
langs deze waarden zich manifesteren, 
maken van dit schilderij een vroege getuige 
van de atmosfeer van de contrareformatie, 
of beter de katholieke reformatie (Gregori 
1994, p. 22).
Roberta D’Adda
Het werk is een kenmerkend voorbeeld 
van Lucia’s schilderkunst: het spel van licht 
en atmosfeer komen voort uit korrelige 
penseelstreken die ver af staan van 
opper vlakkige gladheid en raffinement. De 
verfijnde uitvoering en de intieme, delicate 
en vertrouwelijke schilderstijl creëren 
een sfeer van blijvende, kalme lieflijkheid 















































Het doek maakt deel uit van het legaat 
waarmee Paolo Tosio de Pinacoteca 
Civica oprichtte. Mogelijk behoorde 
het daarvoor tot de verzameling van 
Paolo Brognoli, met wie Tosio bevriend 
was: regelmatig kochten zij schilderijen 
van elkaar of ruilden deze onderling 
(Gianfranceschi, Lucchesi Ragni 2004, 
pp. 39 en 44, noot 31). In elk geval 
bevond zich in Brognoli’s verzameling 
een schilderij van een ‘geharnaste krijger’, 
toegeschreven aan Paolo Veronese, die 
in oudste vermeldingen ook als schilder 
van dit werk wordt genoemd (L.  Anelli in 
Bona Castellotti e.a. 2014, met eerdere 
bibliografie). Deze oude toeschrijving 
werd later herzien om te komen tot de 
huidige en tot op heden onbetwiste 
toewijzing aan de uit Brescia afkomstige 
schilder Pietro Maria Bagnatore (Anelli 
1984, pp. 138-141).
De vondst van een onduidelijke, 
handgeschreven notitie van Tosio heeft 
in het verleden geleid tot de hypothese 
dat het portret de Milanese schilder 
en kunsttheoreticus Ambrogio Figino 
zou voorstellen. Als dit waar zou zijn, 
zou het bijzonder interessant zijn en de 
Bresciaanse Bagnatore middenin het 
culturele debat van zijn tijd plaatsen. 
Recentelijk heeft deze hypothese steun 
gekregen, onder andere omdat de familie 
Figino wapens en wapenuitrustingen 
vervaardigde die beroemd waren in 
heel Europa en waarvoor de schilder 
decoratieve tekeningen leverde, ook nog 
op gevorderde leeftijd (L. Anelli in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 294).
Het portret geeft een man in driekwart 
lengte weer, licht naar de toeschouwer 
toegedraaid. De minutieus weergegeven 
lichtval op het borststuk van het harnas 
benadrukt alle structurele en decoratieve 
details. De rechterhand van de ridder rust 
op een helm, versierd met een weelderige 
pluim, in dominante grijstonen, een kleur 
die in alle mogelijke variaties de toon van 
het doek bepaalt. In zijn linkerhand draagt 
de ridder een schitterend zwaard met fijn 
bewerkt gevest. Het licht van de reflecties 
op het metaal lijkt te condenseren in 
Het werk, dat recentelijk door de 
Fondazione Sorlini is verworven uit 
de collectie Contini Bonacossi, toont 
de Maagd en buste: ze draagt een rode 
mantel en aanbidt met gevouwen handen 
het kindje Jezus dat ligt te slapen op een 
marmeren balustrade. Het naakte, in 
een donkerbruine doek gewikkelde, kind 
ligt met zijn hoofd en schouders op een 
hoog wit kussen.  Achter Maria tekent 
zich een azuurblauwe hemel af, doorkliefd 
door enkele witte wolken. De slaap van 
het kind en de geconcentreerde blik van 
de moeder zinspelen op Jezus’ latere 
lijdensweg. Het schilderij verkeert in 
redelijk goede staat: lichte slijtage van de 
verf, in het bijzonder in de hemel en de 
balustrade, doet niets af aan het licht en de 
kleuren in het werk. In 2001 vonden kleine 
restauratiewerkzaamheden plaats waarbij 
de verf is geconsolideerd. 
In 1937 publiceerde Gamba (pp. 72-73) 
het werk als een replica van Bellini’s 
Madonna met Kind in het Museo di 
Castelvecchio in Verona, waarbij hij in 
ons schilderij overigens ‘nauwkeurigere 
vormen en levendigere kleuren’ waarnam 
dan in het voorbeeld. Een paar jaar later 
herkende Longhi ([1946] 1978, p. 51 nr. 
43) het daarentegen als een eigenhandig 
werk van Bellini uit 1470, dat in betere staat 
verkeert dan het schilderij in Verona. In 
1949 bracht Pallucchini het in verband met 
twee werken met hetzelfde onderwerp 
in respectievelijk het Metropolitan 
Museum in New York (Davis-collectie, 
inv. 30.95.256) en de National Gallery 
in Londen (inv. 2901) (tent. cat. Venetië 
1949, pp. 94-95, cat. 53). Pallucchini nam 
Longhi’s datering over en noemde de 
Madonna uit Verona een replica van die van 
Contini Bonacossi (Pallucchini 1959, p. 138, 
fig. 96). Berenson (1957, I, p. 31) schaart 
het onder Bellini’s vroege werken, maar 
Heinemann (1962, I, p. 5, nr. 21b; II, p. 221, nr. 
103) beschouwde het als een atelierkopie 
naar een verloren gegaan origineel van 
Bellini. Dit is echter een uitzondering: in 
de daaropvolgende jaren namen Bottari 
(1963, I, p. 31 en tab. 75) en Pignatti (1969, 
p. 95, nr. 83) het werk weer op in de 
catalogus van de Venetiaanse meester. De 
eerste dateerde het in 1470, de tweede 
wat later, in 1475. Meer recent wordt het 
werk aangehaald door Tempestini (1999, 
pp. 202-203, cat. 31) en Klieven (1994, p. 
491) en vooral bestudeerd door Pedrocco 
(tent. cat. Venetië 2005, p. 30, cat. 2). Nadat 
deze de evolutie in kaart had gebracht van 
het thema van de Maria in adoratie voor het 
slapende Christuskind, ontdekte hij daarin 
het diffuse licht dat kenmerkend is voor de 
meesterwerken van Bellini van halverwege 
de jaren tachtig, zoals de genoemde 
Madonna die het Kind aanbidt in Londen, die 
van de Accademia Carrara in Bergamo (inv. 
724) of het altaarstuk van Pesaro (Pesaro, 
Museo Civico, nr. 81; Rome, Pinacoteca 
Vaticana, nr. 290). 
Deze Madonna van Sorlini is zonder twijfel 
van de hand van de grote Venetiaanse 
meester, zoals te zien is aan enkele 
bijzonder scherpe overgangen in de 
tekening van de handen, aan het heldere 
en alomtegenwoordige licht en aan de 
nadruk op de plooien in de stof van 
de kleding. Hierdoor laat het werk zich 
goed vergelijken met de schitterende 
Santa Giustina Borromeo in Museo 
Bagatti Valsecchi, die dankzij recente 
archiefvondsten (Buganza 2006, p. 40, noot 
57) geplaatst kan worden in 1474-1475 (zie 
G.  Agosti, in tent. cat. Vicenza 2006, pp. 176-
182 en M. Lucco, in tent. cat. Rome 2008, 
pp. 186-189). In feite komen in de twee 
schilderijen hetzelfde heldere licht terug, 
hetzelfde kleurbereik, met de combinaties 
van het rood van de mantels en het groen 
van de kleding en een identieke definitie 
van de gezichten, die gemodelleerd 
worden door het licht. Vergeleken met de 
wijze – een goudsmid waardig – waarop 
de kostbare details in de Santa Giustina zijn 
vormgegeven, een schilderij dat bestemd 
was voor de rijke clientèle van de familie 
Borromeo, steunt de Madonna van Sorlini 
op eenvoudiger intimiteit. Dat schilderij is 
dan ook gemaakt voor de privédevotie van 




Pietro Maria Bagnatore 
(Orzinuovi ca. 1548 – 1629 Brescia).
Portret van een geharnaste man, olieverf op 
doek, 107 x 85,5 cm, 1596.
Rechtsboven: ‘AET(ATIS). AN(NORUM). 
42 / 1596’; op het gevest van het 
zwaard: ‘1596’. Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (inv. 143). Herkomst: legaat 
Paolo Tosio 1844. Literatuur:  Anelli 1984, 




(Venetië 1426 [?] – 1516 Venetië).
Maria in adoratie voor het slapende 
Christuskind, olieverf op paneel, 79 x 60 
cm, ca. 1470-1475. Carzago di Calvagese 
della Riviera, Fondazione Luciano e Agnese 
Sorlini. Herkomst: Florence, collectie 
Contini Bonacossi tenminste sinds 1937; 
Venetië, veiling Finarte Semenzato 2004.
Literatuur: Tempestini 1999, pp. 202-203, 
cat. 31; tent. cat. Venetië 2005, pp. 30-31, 
cat. 2.
de witte stoffen kraag, waarboven het 
serieuze en bedachtzame gezicht prijkt, 
getekend door diepe schaduwen en 
rimpels. De huid heeft een ‘zachte, roze 
en witte breekbaarheid’ wat kenmerkend 
is voor de personages van Bagnatore 
(Anelli 1984, p. 140). De statigheid van 
de figuur wordt verklaard door de 
Romeinse opleiding van de schilder ; diens 
onmiskenbare aanleg voor ontwerp 
en perspectief komen naar voren in de 
nauwkeurige constructie van het harnas 
en in de doeltreffende weergave van de 
















































Een jonge man, geportretteerd ten halven 
lijve en in driekwart aanzicht, heft zijn 
blik op van een net geschreven of zojuist 
ontvangen brief, geschreven op een groot, 
gevouwen vel papier. Daarop is de datum 
22 december 1520 te lezen evenals de 
leeftijd van de geportretteerde figuur: 
tweeëntwintig jaar en zeven maanden. 
Zijn handen rusten op een schuine 
schrijftafel bedekt met een dikke, groene 
doek waarvan de randen zijn vastgezet 
met kleine metalen nagels. Op de tafel is 
schrijfgerei uitgestald (inktpot, schrijfveer 
en mesje) en uit een laatje rechtsonder 
steekt een kleine cartouche. De man 
draagt een gewaad met pofmouwen, 
strakke donkergroene ondermouwen 
en een grote rechthoekige boord, die 
de aanwezigheid van het geplooide 
onderhemd onthult. De grote zwarte 
hoed heeft brede, opstaande randen en 
bedekt nauwelijks de massa kastanjebruin 
haar, dat volumineus in zijn hals rust. De 
handeling is onderbroken: de gedachte 
die de brief heeft opgewekt, brengt de 
geportretteerde ertoe zijn blik vragend op 
de toeschouwer te richten.
Na een eerste vermelding als anoniem 
werk, direct na Paolo Tosio’s dood, werd 
het in de inventaris van 1846 in verband 
gebracht met de school van Giorgione, een 
verwijzing die de daaropvolgende decennia 
beklijft en pas verdwijnt dankzij Bernard 
Berenson. Hij besteedde voor het eerst 
serieus aandacht aan de toeschrijving 
(G. Fossaluzza in Bona Castellotti e.a. 2014, 
pp. 386-389, met eerdere bibliografie). 
Een complicatie bracht Giorgio Nicodemi 
(1927, pp. 61-62) die beweerde de naam 
van de Cremonese schilder Boccaccio 
Boccaccino op het kaartje te hebben 
gelezen. Dat opschrift is nu niet meer 
leesbaar en er zijn geen andere bewijzen 
voor Nicodemi’s opmerking. Er bestaan 
echter geen twijfels over de andere 
inscripties, zeker niet over de plaats 
en datum van de uitvoering van het 
schilderij: Venetië 1520. Bijgevolg richten 
recente toeschrijvingen, afgezien van de 
Dit werk is uitgevoerd op een dun paneel, 
dat aan de zijkanten licht is bijgesneden, 
en toont van zeer nabij een gesluierde, in 
een grote blauwe mantel gehulde Maria 
met het naakte, slapende kindje Jezus 
in haar armen. Links van haar is Jozef en 
profil weergegeven, met zijn handen 
gevouwen in gebed. Zijn aandachtige blik 
zinspeelt op de toekomstige lijdensweg 
van Christus, net als die van de Maagd. Op 
de achtergrond ontvouwt zich het decor 
van een antieke stad. De aanwezigheid 
aan de linkerkant van een gebouw 
met een architraaf, met een afgesloten 
rij zuilen, verleent de scène diepte en 
monumentaliteit. De afmetingen van 
het paneel en de behandeling van het 
onderwerp wekken de indruk dat het werk 
een privébestemming had.
Oude, weinig subtiele reinigingen met 
daaropvolgende, volgens Ragghianti 
(1967, p. 47 noot 2) achttiende-eeuwse, 
overschilderingen hebben de kleuren en 
het modelé van het schilderij aangetast. 
In 1990 heeft Paola Zanolini monsters 
genomen waarop een restauratie volgde 
(Romano 1990, p. 37). Ondanks dit alles 
kan het werk zonder twijfel worden 
toegeschreven aan Bramantino, een 
belangrijk schilder en architect en een van 
de hoofdrolspelers van de renaissance in 
het hertogdom Milaan, tussen het bewind 
van de Sforza en dat van de Fransen. 
Bramantino is nauw gelieerd aan Donato 
Bramante en kende de artistieke cultuur 
van het Lombardije van de laatste twintig 
jaar van de vijftiende eeuw. In de jaren 
waaruit ook dit paneel stamt, richtte hij 
zich op een zeer persoonlijke interpretatie 
van de poëtica van Leonardo, alsmede 
op inzichten en herinneringen aan zijn 
verblijf in Rome (Lugano 2012, p. 310, doc. 
65). Het resultaat is een abstraherende, 
vaak mysterieuze en zeer aantrekkelijke 
schilderkunst. 
Suida (1953, p. 108) publiceerde de 
Heilige Familie, op aanwijzing van Giorgio 
Nicodemi en de schilder Tino Anselmi, als 
een eigenhandig werk van Bramantino 
onhoudbare verwijzing naar Boccaccino 
(F. Frisoni in tent. cat. Brescia 2004, p. 
196), zich op schilders die in de stad 
Venetië of in plaatsen van het Venetiaanse 
vasteland actief waren: Giovanni Girolamo 
Savoldo, Giovanni Cariani, Jacopo Palma 
il Vecchio en Lorenzo Lotto. De definitie 
van de geportretteerde door helder en 
vast licht lijkt op de laatstgenoemde te 
wijzen, evenals de verfijndheid van de 
overgangen in de tafel, in het bijzonder de 
beschaduwde delen, de kwaliteit van de 
handen en de eenvoud van de compositie 
(F. Frisoni in tent. cat. Brescia 2004, p. 195, 
die Franco Moro aanhaalt).
De toeschrijving aan Bernardino da Asola 
– een schilder afkomstig uit de provincie 
Brescia die in Venetië heeft gewerkt 
– stoelt vooral op de eigenschappen 
waardoor het werk meestal werd 
toegeschreven aan een kunstenaar van 
het Venetiaanse vasteland. Hieronder 
vallen de helderheid van de handen en 
het blad papier, die in de stijl van Lotto 
zijn, de analytische weergave van de 
schrijftafel en, meer algemeen, de tonale 
kleurenconstructie die eerder hoort bij de 
Venetiaanse schilderkunst 
(G. Fossaluzza in Bona Castellotti e.a. 
2014, p. 388). De bevestiging van deze 
hypothese blijkt uit de vergelijking met 
werken van Bernardino da Asola en diens 
vader Giovanni. De twee werkten vaak 
samen en hun handen zijn daarom moeilijk 
van elkaar te onderscheiden. Mogelijk was 
de balans van licht, kleur en volume van 
het geheel oorspronkelijk overigens heel 
anders: het lijkt erop dat het gewaad in 
grijsblauw geschilderd was en dat het nu 
zichtbare, vlakke, bruine oppervlak, slechts 
de voorbereiding was die tevoorschijn 
is gekomen na het verlies van de 
doorschijnende verflagen (G. Fossaluzza in 
Bona Castellotti e.a. 2014, p. 386). 
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uit ca. 1515. In de daaropvolgende jaren 
wees Ragghianti de toeschrijving echter 
af (1967, p. 47 noot 2), waarbij hij de 
uitgebreide overschilderingen onthult 
waar Mulazzani ook op wees (1978, p. 
101, cat. 64). Giovanni Romano (1990, p. 
36) wierp, ondanks de niet optimale staat 
van conservering, de toeschrijving aan 
Bramantino opnieuw op en koppelde het 
schilderij aan de Heilige Familie in Milaan, 
Pinacoteca van Brera (voorheen in de 
collectie van Kardinaal Monti) en aan de 
tekening in Florence, Uffizi met hetzelfde 
onderwerp (tent. cat. Florence 2001, pp. 
211-214, cat. 38). Romano houdt de datum 
aan zoals aangegeven door Suida, met de 
kanttekening dat er van de productie van 
Bramantino van na zijn Romeinse reis in 
1508 weinig vaste referentiepunten zijn 
(dezelfde datering wordt aangehouden 
door Bentivoglio-Ravasio (1996, p. 573; M. 
Natale in tent. cat. Milaan 2006, p. 133)). 
Giovanni Agosti (tent. cat. Milaan 2012, p. 
60) plaatst het werk in de jaren 1510-
1515. Marco Tanzi (tent. cat. Milaan 2012, 
pp. 156, 158-160) brengt de Heilige Familie 
in het Brera museum. Daarvoor wordt 
een datering in 1503-1504 voorgesteld in 
relatie tot de Heilige Familie van Sorlini, als 
een overdenking van hetzelfde onderwerp 
van tien jaar eerder, met belangrijke 
verschillen, zoals de verplaatsing van de 
as van de compositie naar links en de 
vereenvoudiging van de bouwkundige 
achtergrond. De relatie tussen de Heilige 
Familie van Monti, gedateerd na de reis 
naar Rome, en die van Sorlini, gedateerd 
rond 1513-1515, die een ‘soepelere en 
vrijere bewerking’ voorstelt van de oudere 
versie, wordt gestaafd door Mauro Natale 
(tent. cat. Lugano 2014, p. 222). Hoewel 
de Bramantino-specialisten discussiëren 
over de reconstructie van het oeuvre van 
Bramatino, zijn ze het dus eens over een 
latere datering van het Sorlini schilderij in 




Bernardino da Asola (?) 
(gedocumenteerd in Venetië, 1526).
Portret van een tweeëntwintigjarige man aan 
zijn schrijftafel, olieverf op doek, 
86,5 x 70 cm, 1520.
Bovenaan de brief: ‘+ IHS 1520 Adi 22 
Decembris / Annorum Viginti duo mens(i)
um septem Venecijs.  A C/ […] In laudem’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
153). Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Rylands 1988, p. 269, cat. A10; 
Brescia 2004, pp. 195-196, cat. 35; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 386-389, cat. 218.
Cat. 6
Bramantino (Bartolomeo Suardi) 
(werkzaam in Milaan 1480-1530).
Maria met kind en de heilige Jozef (Heilige 
familie), tempera op paneel, 
69,3 x 52,2 cm, ca. 1515. 
Carzago di Calvagese della Riviera, 
Fondazione Luciano e Agnese Sorlini 
Herkomst: Milaan, collectie Silva (vermeld 
in 1953 en 1978); Milaan, Finarte, 27 maart 
1990, lot nr. 202; Venetië, Finarte Semenzato, 
9 maart 2003, lot nr. 52. Literatuur: Romano 
1990, pp. 36-39; tent. cat. Milaan 2012, 














































Het doek maakt deel uit van een serie van 
acht schilderijen. Zeven ervan bevinden 
zich in de Pinacoteca Tosio Martinengo; 
het achtste werd aan het eind van de 
negentiende weggehaald vanwege de 
slechte staat van conservering en wordt nu 
bewaard in het Szépművészeti Múzeum 
in Boedapest (A.L. Casero in tent. cat. 
Brescia 2007, pp. 120-123; Fehér 2012, 
p. 333). Oorspronkelijk hing de serie 
in de zaal van het rechterlijk college in 
Palazzo della Loggia. In juli 1548 zegde het 
college toe de kosten voor de decoratie 
van de zaal te betalen en de Cremonese 
schilder Giulio Campi te benoemen als 
uitvoerder van het werk (M. Pavesi in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 258-260, 
met eerdere bibliografie). In de stukken 
wordt expliciet vermeld dat de schilderijen 
a guazzo gemaakt moesten worden, 
oftewel in dunne tempera voor een 
effect dat vergelijkbaar is met dat van een 
fresco. Dit verzoek kan verklaard worden 
uit de oorspronkelijke inrichting van de 
zaal, die recentelijk is gerestaureerd. De 
doeken werden gemaakt om zonder lijst 
in daartoe bestemde nissen geplaatst 
te worden. Die waren uitgehold in de 
dikte van de muren van de zaal, in lijn met 
de decoratie van de wanden die waren 
bekleed met geschilderde gedraaide 
zuilen, monochrome trossen en guirlandes 
van bloemen en fruit (M. Pavesi in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 260).
De temperaschilderijen bleven hangen 
tot 1797 toen de Republiek Venetië viel 
en daarmee ook de grondgebieden op 
het vasteland, waaronder Brescia, en hun 
magistraturen. De serie viel uiteen en 
gedurende de hele negentiende eeuw zijn 
de doeken verschillende malen van locatie 
gewisseld om pas recentelijk te worden 
herenigd in de Pinacoteca. 
Het geheel vormde een verzameling 
van monumentale voorbeelden 
van gerechtigheid, weergegeven in 
verschillende betekenissen van deze 
deugd: eerlijke onomkoopbaarheid, 
zekerheid van straf, liefde voor het 
vaderland en compromisloze liefde voor 
de wet (M. Pavesi in Bona Castellotti e.a. 
2014, p. 260; A. Casero in tent. cat. Brescia 
2007, pp. 112-151). De thema’s kwamen 
uit de Bijbel en de klassieke oudheid: 
Zaleucus, de beroemde wetgever van 
Locri, bevond zijn eigen zoon schuldig aan 
overspel en liet zowel hem als zichzelf 
een oog uitsteken; keizer Trajanus hoort 
een oude weduwe aan die gerechtigheid 
vraagt voor de moord op haar zoon; 
Charondas neemt zijn eigen leven, 
omdat hij een wet overtrad die hij zelf 
had ingesteld; de raadsman Titus Manlius 
Torquatus laat zijn eigen zoon berechten, 
omdat hij een bevel heeft genegeerd; 
Philippus II van Macedonië verleent een 
ten onrechte veroordeelde man gratie; 
koning Cambyses II houdt zitting in de 
rechtszaal, terwijl hij op de huid van 
zijn vader zit die werd gevild vanwege 
corruptie; Salomo beveelt om de twee 
zogenaamde moeders van een kind op 
de proef te stellen, het kind in tweeën te 
delen en elk een deel te geven. 
Het thema Suzanna en de ouderlingen 
vormde een strenge waarschuwing 
tegen machtsmisbruik. Zoals verteld in 
het bijbelboek Daniël, werd Suzanna, een 
jonge maagd, bespied en begeerd door 
twee oude rechters die haar hadden 
gezien terwijl ze een bad nam in de tuin 
van haar huis. Profiterend van hun positie 
Cat. 7
Antonio Campi (Cremona 1524-1587 Cremona)
Suzanna en de ouderlingen, tempera op doek, 
193,5 x 286 cm, ca. 1556-1557.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv.14).
Herkomst: Palazzo della Loggia, Brescia 1853.
Literatuur: tent. cat. Cremona 1985, pp. 136-137, cat. I.12.7; 
tent. cat. Brescia 2007, pp. 120-123; Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 258-267, cat. 133d.
als de oudsten van het volk, beschuldigen 
de twee haar ten onrechte van overspel 
om zich te wreken voor de afwijzing, 
maar ze worden veroordeeld dankzij 
het resolute optreden van de profeet 
Daniël. De reeks van voorbeelden van 
gerechtigheid had een enorme impact 
op de schildercultuur in Brescia: door de 
expliciete gewelddadigheid van de scènes, 
door de opvallende verwijzingen naar de 
oudheid, en door de talloze verwijzingen 
naar de klassieke beeldhouwkunst, naar 
Rafaël en naar Parmigianino. In Suzanna en 
de ouderlingen is een duidelijke verwijzing 
naar de beeldhouwkunst van Michelangelo 
zichtbaar, zoals het standbeeld dat de 
fontein siert, een herhaling van het beeld 
van de Nacht op een van de Medici 
tombes in San Lorenzo in Florence. 
Hoewel de documenten alleen melding 
maken van Giulio Campi, lijdt het geen 
twijfel dat hij intensief samenwerkte met 
zijn jongere broer Antonio. Over het 
algemeen zijn de onderzoekers het erover 
eens dat Giulio het idee van de serie 
bedacht heeft en de algehele coördinatie 
voerde, terwijl in de tijdrovende uitvoering 
de hand van zijn broer te herkennen 
is. Suzanna en de ouderlingen is hierin 
tekenend: het Museum van Worcester, 
Massachusetts bewaart een penstudie 
met de vloeiende en lichte kronkelingen 
die kenmerkend zijn voor de kunst van 
Giulio en hem in het rijtje Parmigianino, 
Giulio Romano en Primaticcio plaatsen 
(G. Bora in tent. cat. Cremona 1985, p. 
304; Tanzi 1999, p. 57; Tanzi 2004, p. 16). 
Het dichte, ritmische samenspel in de 
tekening komt niet terug in het schilderij, 
dat wat stijver en plechtstatiger is en 
waarin de statische symmetrie van de 
twee tegenover elkaar staande groepen 
versterkt wordt volgens de kenmerkende 
stijl van Antonio. Ook typerend voor 
Antonio is de aandacht voor een geheel 
van kleine bijzonderheden, waarin de 
voorkeur voor fijne details samengaat 
met een uitgesproken naturalisme: de 
rijke hoofdtooien van de twee vrouwen, 
de verfijnde marmeren balustrade, de 
versieringen aan het hemd, de onregel-
matige, iets afgebrokkelde bakstenen, 
het gras, de windes boven de twee 
ouderlingen als symbool voor de valse 
getuigenis, gaan hier samen met de 
voorkeur voor changeante stoffen en met 
de ‘nadrukkelijke en gezwollen weergave 
van de doeken die zijn hoogtepunt vindt 
in de zeer elegante plooiing van het hemd 
dat door het dienstmeisje wordt gebracht’ 
















































De geportretteerde figuur lijkt nog jong, 
ondanks zijn volle, verzorgde rode baard. 
In zijn blik ligt de rust van een zachtaardig 
intellect. Hij draagt kleding van verfijnde en 
overvloedige snit, maar het is een discrete 
elegantie, zonder te pronken met tekenen 
van rijkdom. Ook het witte hemd, met 
gecompliceerd stiksel op de boord, lijkt 
met doelbewuste nonchalance gedragen 
te worden. Zijn hoofd is bedekt met een 
brede, slappe, zwarte baret, versierd met 
een niet te determineren paarse bloem. 
De restauratie in 2014 van dit portret 
bracht een niet optimale staat van 
conservering van de verflaag aan het licht. 
Anderzijds werd de helderheid van het 
gezicht en het textiel hersteld, die donker 
geworden waren door geoxideerde 
verf. Tijdens die restauratie werd ook 
ontdekt dat het werk in de loop van 
de negentiende eeuw waarschijnlijk is 
overgezet op doek waarbij een deel van de 
originele groene achtergrond, waartegen 
de figuur zich aftekent, verloren ging. 
Daarvan zijn nu wel de tonale waarden 
hersteld.
De herkomst van het schilderij is moeilijk 
vast te stellen. In de eerste helft van de 
twintigste eeuw bevond het zich in de 
Villa Fenaroli op het platteland van Brescia 
waarna het werd geërfd door de familie 
Lechi. De villa was aan het eind van de 
zestiende eeuw gebouwd door de familie 
Martinengo di Erbusco. Deze familienaam 
werd niet meer voortgezet en ging over 
in de naam Fenaroli (Lechi 1976, pp. 201-
317). Wellicht komt hier de traditionele 
identificatie van de geportretteerde 
vandaan als Gian Giacomo Martinengo 
di Erbusco (genoemd ‘Comino’). Deze in 
1490 geboren aristocraat met literaire 
ambities was bevriend met humanisten 
als Baldassare Castiglione (1478-1529). 
Overigens roept het werk direct het 
iconografische model op van het 
beroemde portret van Castiglione dat 
Rafaël omstreeks 1515 maakte (Parijs, 
Louvre). Het werk kwam kort na de 
dood van de grote humanist in 1529 in 
Mantua terecht bij diens erfgenamen, en 
wekte aldaar de nieuwsgierigheid op van 
kunstenaars in de Povlakte die in die jaren 
de stilistische innovaties van Rafaël leerden 
kennen. Die waren steeds wijdverspreider 
door de circulatie van reproductieprenten 
naar zijn inventies. 
Giulio Campi uit Cremona, een van de 
meest nauwkeurige navolgers van de 
zachte en beheerste stijl van Rafaël, is 
waarschijnlijk de maker van dit portret, 
zoals Marco Tanzi in 1984 stelde op grond 
van vergelijkingen met andere, vroege 
werken van de kunstenaar, zoals het 
altaarstuk voor de kerk van San Mattia 
in Cremona (nu Pinacoteca di Brera, 
Milaan) uit circa 1530 (Tanzi 1985, pp. 
159-164). Deze toeschrijving werd in 2012 
bekrachtigd, naar aanleiding van de eerste 
openbare vertoning van het schilderij 
bij de opening van het Museo Lechi di 
Montichiari (Brescia), dat is ontstaan uit 
de donatie van de collecties van de graven 
Luigi en Piero Lechi (in Boifava e.a. 2012, 
pp. 42-43, nr. 8). 
Naar aanleiding van de recente restauratie 
loont het de moeite nog eens te kijken 
naar de toeschrijving van het schilderij. 
Zo komt misschien Callisto Piazza uit 
Lodi in aanmerking; hij was actief in 
Brescia tussen 1523 en 1529. Als we ons 
portret vergelijken met de zanger op 
de voorgrond in het Concerto dat Piazza 
omstreeks 1529 schilderde (Philadelphia, 
Museum of Art), hebben we volgens 
mij een eerste aanwijzing voor een 





Portret van een man in het zwart, olieverf op 
doek, 63 x 47 cm, ca. 1530.
Montichiari, Museo Lechi (inv. ML305).
Herkomst: collectie Piero Lechi 2010.
Literatuur: Tanzi 1985, pp. 159-164; Tanzi in 
Boifava e.a. 2012, pp. 42-43, cat. 8.
Cat. 9
Cariani (Giovanni Busi) (San Giovanni Bianco ca. 1485-na 1547 Venetië)
De ontmoeting van Christus met Veronica tijdens de lijdensweg, olieverf op doek, 
100 x 197 cm, ca. 1530-1540.  Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 310).
Herkomst: schenking Alessandro Zanoni 1913. Literatuur: Pallucchini, Rossi 1983, 
pp. 78-82, 117-118; tent. cat. New York 2004, pp. 136-139; Bona Castellotti e.a. 2014, 
pp. 361-363, cat. 202.
De oorspronkelijke plaat van het 
schilderij, in de Pinacoteca beland door 
het legaat van een verzamelaar uit 
Brescia in 1913, is niet bekend hoewel 
het onderwerp en de afmetingen doen 
vermoeden dat het bestemd was voor 
het altaar van een broederschap (M.A. 
Riva in Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 
361-363, met eerdere bibliografie). In de 
sfeer van de verenigingen van seculiere 
gelovigen, gericht op liefdadigheidswerk 
of liturgische praktijken, vond een vorm 
van moderne devotie een vruchtbare 
bodem. Deze beweging die spirituele 
vernieuwing voorstond en pleitte voor 
een intieme en subjectieve religiositeit, 
zag de imitatio Christi als een ideaal. 
Het sterke dramatische gevoel en de 
eigenaardig expressieve stijl van het 
schilderij zouden zo betekenis krijgen: het 
kon een indringende weergave zijn van de 
aansporing uit het Evangelie van Mattheüs: 
‘Neem je kruis op en volg mij’.
Het doek verbeeldt de legende 
van Veronica, een oud verhaal dat 
waarschijnlijk zijn definitieve versie kreeg 
in de loop van de veertiende eeuw. Terwijl 
Christus de gang naar Golgotha maakt, 
komt een vrouw genaamd Veronica hem 
tegemoet. Zij biedt hem haar sluier aan 
om zijn gezicht te drogen. Wanneer ze de 
sluier terugkrijgt, ontdekt ze dat het beeld 
van het gezicht van de lijdende Christus er 
op wonderbaarlijke wijze op afgedrukt is. 
In de man die direct achter Christus staat, 
lijken we Simon van Cyrene te kunnen 
herkennen, die volgens drie van de vier 
evangeliën door Romeinse soldaten werd 
gedwongen te helpen om het kruis te 
dragen. 
De compositie is in tweeën verdeeld door 
de diagonaal van het kruishout: aan de 
rechterzijde staan de figuren tegen elkaar 
aan gedrukt, om het idee over te brengen 
van een grote en onrustige massa, terwijl 
aan de linkerkant Christus en Veronica 
een soort kalm middelpunt vormen in het 
hart van de storm (A. Bayer in New York 
2004, p. 136). De groteske gezichten van 
de brute soldaten en het machtige profiel 
van het hoofd van Simon van Cyrene, 
getekend door de inspanning, vergroten 
het gevoel van lijden dat door het geheel 
wordt overgebracht. Het schilderij 
vormde een soort bemiddeling tussen de 
uitbeelding van Christus met zijn kruis ten 
halven lijve, omlijst door de gezichten van 
de omstanders, die zijn oorsprong vond 
in een model van Leonardo en die zeer 
populair was in de Veneto en Lombardije, 
en de meer verhalende uitbeeldingen van 
de grote werken met de lijdensweg, die 
eerder narratief zijn dan intiem. Cariani 
volgt dit laatste genre in een schilderij 
dat nu bewaard wordt in de Pinacoteca 
Ambrosiana te Milaan (L.P. Gnaccolini in 
Caramel, Coppa 2005, pp. 92-95).
Het werk toont duidelijke, hoewel niet 
expliciete, verwijzingen naar de Duitse 
kunst. Het gevoel van verdringing, lawaai 
en malaise komt terug. Dat ervaren we 
ook in de gravures met de kruisgang van 
Martin Schongauer, Albrecht Dürer, Lucas 
Cranach en Hans Schaufelein (A. Bayer 
in tent. cat. New York 2004, p. 136). Ook 
de karikaturale gezichten van de soldaten 
en enkele details van de kleding ademen 
een Duitse sfeer : de mouwen van de 
figuur uiterst links en de grote hoed van 
de man rechts doen denken aan de talloze 
soldatenafbeeldingen in prenten van 
Altdorfer, Beham en Burgkmair.
De chronologie van het schilderij 














































het duidelijk beïnvloed is door de 
Lombardische kunst, die de kunstenaar 
heeft leren kennen tijdens een 
gedocumenteerd verblijf in de periode 
1517-1523. Uit de expressieve stijl 
en de sterke dramatiek blijkt affiniteit 
met bijvoorbeeld de schilderingen van 
Romanino en Pordenone in de Dom 
van Cremona. Ook de intense aandacht 
voor naturalistische details die de scène 
authenticiteit geven, wijst naar Lombardije: 
we hoeven maar naar de figuur van 
Simon van Cyrene te kijken met zijn 
gespannen spieren, gezwollen aderen 
en ontblote tanden door de kracht die 
het kost om het kruis recht te houden, 
evenals naar de zware hamer die hij in 
zijn tas draagt, verlicht door een typisch 
‘Lombardische’ lichtval (A. Bayer in tent. 
cat. New York 2004, p. 136). Ook een 
duidelijke interesse voor de Lombardische 
wapenindustrie is zichtbaar. Een van de 
soldaten op de achtergrond draagt een 
Italiaanse helm met versterkt vizier, een 
ander een schouderstuk met verstevigde 
vleugel, terwijl de volledig weergegeven 
figuur aan de rechterkant een compleet 
harnas draagt met een gebold borststuk, 
een type dat werd geproduceerd in Italië 
(onder andere in Brescia) naar Duitse 
voorbeelden (Rossi 1983, pp. 117-118, die 
deze elementen omstreeks 1515 dateert).
Ondanks het feit dat deze elementen 
kunnen suggereren dat het schilderij 
dateert uit de periode van voornoemd 
verblijf in Lombardije, lijkt het werk 
te moeten worden geplaatst in een 
latere fase van de kunstenaar, waarin 
hij een minder classicistische stijl 
hanteerde (Fossaluzza 1997, p. 282). 
Deze chronologische plaatsing zou ook 
bevestigd worden door de opdroging van 
de kleur, die de sappigheid verliest van de 
typische mengsels van de Lombardische 
jaren, door de hardheid van de lijnen en 
door de schematisering van de stoffen 




Vincenzo Foppa (Brescia ca. 1430-1515/1516 Brescia).
Tronende Maria met de heiligen Faustinus en Jovita (‘Pala dei 
mercanti’), tempera en olieverf op doek, 226,5 x 205 cm, ca. 1501-
1509. Linksonder (inscriptie toegevoegd in 1596): ‘DEIPARAE 
VIRGINIS IMAGINEM HANC CONSOLE E TENEBRIS AC SITV 
ERTA CONSICVO IN LOCO POSVERE / VT IN POSTERVM 
TAM OCVLIS QVAM ANIMIS PIORVM ILLVCESCAT MDIIIIC; 
HEC EST / VOLVNTAS / DEI QVIA / SA[N]CTIFICA/TIO NOST/
RA FAVSTIN[US]’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 124).
Herkomst: Camera di Commercio di Brescia bruikleen 1913.
Literatuur: tent. cat. Brescia 2003, pp. 236-239, 276; Ballarin 2010, 
deel III, p. 1051; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 126-129, cat. 78.
Het altaarstuk toont Maria met het Kind 
tronend tussen de heiligen Faustinus 
en Jovita, beschermheiligen van de stad 
Brescia. Volgens de legende, die vorm 
kreeg rond de negende eeuw, zouden ze 
zijn geboren op Bresciaans grondgebied 
in de eerste eeuw na Christus. Nadat 
Jovita diaken en Faustinus priester was 
geworden, zouden ze vele wonderen 
hebben verricht en vele heidenen hebben 
bekeerd tot het christendom. Tijdens de 
vervolgingen van Trajanus en Hadrianus 
werden ze gruwelijk gemarteld en 
gedeporteerd; bij hun terugkeer in Brescia 
werden ze onthoofd. In de traditionele 
iconografie worden ze wel uitgebeeld in 
wapenrusting; een manier van weergeven 
die nieuw leven werd ingeblazen na 1438, 
toen de heiligen volgens de overlevering 
gewapend verschenen om de stad te 
verdedigen tijdens de belegering van de 
Visconti-troepen en generaal Niccolì 
Piccinino ertoe dwongen zijn positie te 
verlaten.
Het is niet bekend wat de oorspronkelijke 
plaats was van het altaarstuk, dat gezien 
het onderwerp gemaakt kan zijn voor een 
van de aan de heiligen gewijde kerken 
in de stad. Het is ook mogelijk dat het in 
opdracht is gemaakt van de broederschap 
gewijd aan Faustinus en Jovita (voor 
andere hypotheses zie M. Rossi in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 126). Dat zou 
blijken uit zowel het onderwerp als de 
intense devotionele connotatie van het 
schilderij, die blijkt in de aanroepen die 
zijn geschreven in de aureolen van Maria 
en de heiligen. Van belang is misschien 
ook het feit dat Vincenzo Foppa zelf sinds 
1503 lid was van de broederschap van 
het Allerheiligste Sacrament, de oudste 
broederschap van Brescia, gewijd aan de 
cultus van de eucharistie en gewijd aan 
het helpen van de behoeftigen (Guerrini 
1951, pp. 36-37). Tot slot kan ook de keuze 
om de twee heiligen gekleed als diaken 
en priester weer te geven, in plaats van als 
militair, in verband worden gebracht met 
de volksdevotie, aangezien zoals gezegd 
deze iconografie direct verbonden is met 
de oudste tekst die gedetailleerd verhaalt 
over hun martelaarschap en die vaak het 
uitgangspunt vormde voor dramatische 
opvoeringen (M. Rossi in Bona Castellotti 
e.a. 2014, p. 126).
De eerste betrouwbare vermelding 
over het altaarstuk stamt uit 1596 toen 
– zoals blijkt uit de inscriptie langs de 
onderste rand – de consuls van de handel, 
magistraten belast met het reguleren 
van de handelarencorporatie, het 
altaarstuk weghaalden van de niet nader 
beschreven donkere plek waar het zich 
bevond (‘e tenebris ac situ’) en het op een 
prestigieuzere plek zetten, te weten de 
Sala dei mercanti (‘zaal van de handelaren’), 
in het hoofdkantoor van de corporatie. 
De verflaag verslechterde met de jaren, 
wat misschien al duidelijk was toen het 
werk werd toeschreven aan de school 
van Foppa, in het begin van de twintigste 
eeuw, in plaats van aan de meester zelf 
(Ffoulkes, Maiocchi 1909, pp. 234-237). 
Er bestaat tegenwoordig geen twijfel 
over de toeschrijving aan de kunstenaar, 
en een datering in een late fase van zijn 
carrière lang na zijn verblijf in Milaan. Daar 
was hij ten tijde van de heerschappij van 
Francesco Sforza (1450-1466) een van de 
meest gewaardeerde schilders geweest. 
Na een verblijf in Ligurië kwam Foppa in 
1489 terug naar Brescia op verzoek van 
de gemeenteraad. Die had besloten de 
schilder een jaarsalaris te betalen, zodat hij 
zich met zijn familie permanent in de stad 
kon vestigen (Frangi 2003, p. 236). 
Het werk weerspiegelt de stijl van de 
kunstenaar tijdens zijn laatste werkzame 
jaren. De constructie van de ruimte – 
een perfecte, stereometrische kubus, 
gedefinieerd door grijs onopgesmukt 
lijstwerk en verlicht door koud licht – laat 
de wens zien de beeldtaal te benaderen 
van de jongere schilders die actief waren in 
Milanese kringen. In het bijzonder die van 
Bramantino wiens metafysische symmetrie 
hier lijkt terug te komen in het spel van de 
palmtakken in de handen van de heiligen 
(G. Agosti in tent. cat. Brescia 2002, p. 276). 
Deze moderne accenten gaan in een 
nauwe dialoog vergezeld door de erfenis 
van de vijftiende-eeuwse traditie, die 
vooral herkenbaar is in de overvloed aan 
goud en arabesken en in de prikkelende 
scherpte van de tekening, met name in 
de wandtapijtachtige weergave van de 
granaatappelboom en de vijgenboom die 
de zijopeningen vullen. Boven alles komt 
hier de levendige, naturalistische aanleg 
van de kunstenaar naar voren, die wordt 
uitgedrukt in de subtiele plooien in de 
damasten rand achter Maria en in het 
nonchalante gebaar waarmee de heilige 
Jovita een punt van zijn gewaad optilt. 
De reden dat Foppa de voorkeur gaf aan 
een expressief register van innemende 
oprechtheid boven de idealiserende, 
abstracte stijl van Bramantino, kan zijn 
groeiende interesse voor de noordelijke 
kunst zijn. Iets wat ook de figuur van 
de Heilige Jovita doet vermoeden, die 
geïnspireerd lijkt op een gravure van 
Laurentius door Martin Schongauer 















































Francesco Francia (Francesco de’ 
Raibolini) 
(Bologna ca. 1447-1517 Bologna).
Maria met kind en de jonge Johannes de 
Doper, olieverf op paneel, 61,5 x 46 cm, 
ca. 1500-1505. 
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
140). Op de banderol: ‘ECCE A[GN]VS 
DEI ECCE QUI TO[L]LIT PECCATA M[V]
NDI’. Op de achterzijde bevindt zich een 
gesneden cirkel met daarboven een kruis 
en daarin twee symbolen in de vorm van 
een verticale lijn en een rondje en de letter 
‘F’. Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Negro, Roio 1998, p. 175, cat. 
46; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 418-419, 
cat. 242; D’Adda 2015, pp. 43-53.
Cat. 12
Lattanzio Gambara 
(Brescia ca. 1530 – 1574 Brescia). 
Apollo met een lier en een putto met een fluit, 
fresco, 107 x 182 cm, 1557.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 91). Herkomst: aankoop 1875.
Literatuur: Begni Redona 1978, pp. 225-226; 
tent. cat. Brescia 2007, pp. 186-187, cat. 17; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 285-287, 
cat. 146.
Het kleine schilderij, bestemd voor 
privédevotie, toont Maria met Kind en 
de jonge heilige Johannes, gezeten naast 
een balustrade. Achter hen een helder 
landschap, summier weergegeven door de 
schilder in hoogtes die geleidelijk van het 
groen van een grasveld naar het blauw van 
de bergen in de verte gaan.
Op de balustrade, die een grens en 
tegelijkertijd een verbinding vormt met 
de ruimte van de toeschouwer, staat 
Johannes de Doper, die de komst van 
Christus aankondigt. Boven hem slingert 
een banderol met de zin ‘Ecce Agnus Dei, 
Ecce qui tollit peccata mundi’, die volgens 
de evangelisten door hem uitgesproken 
werd om de komst van de Messias 
aan te kondigen. De rol van Johannes 
de Doper wordt verder benadrukt 
door het feit dat hij geknield zit op een 
gesloten boek, dat waarschijnlijk verwijst 
naar het Oude Testament. Dat boek 
wordt met de geboorte van Christus 
als vervuld beschouwd (A. Bliznukov in 
Bona Castellotti e.a. 2014, p. 418). Ook 
belangrijk is het feit dat juist hij, als de 
eerste die het doopsel heeft toegediend, 
degene is die rust op de scheidslijn tussen 
de ruimte van de heilige figuren en die 
van de toeschouwer. De doctrinaire 
betekenis van het werk, die verborgen zit 
onder de schijn van een veel voorkomend 
onderwerp en een eenvoudige en directe 
compositie, wordt verder vergroot door 
de aanwezigheid van het kleine boek in de 
handen van Jezus, die hier als leermeester 
en brenger van nieuwe kennis wordt 
gepresenteerd. 
Het schilderij bevond zich in de collectie 
van Paolo Tosio en wordt toegeschreven 
aan Francesco Francia, de uit Bologna 
afkomstige kunstenaar. Hij toont zich 
hier bijzonder beïnvloed door de 
uitdrukkingskracht van Perugino, die in 
1497 in Francia’s vaderstad verbleef. De 
zachtheid van de figuur van de Maagd kan 
aan deze invloed worden toegeschreven, 
net als de hoofsheid en gratie van het 
geheel. Het werk lijkt de classicistische 
smaak van Paolo Tosio te weerspiegelen, 
evenals zijn aandacht voor schilderijen en 
kunstenaars die – zoals Rafaëls Zegenende 
Christus – geplaatst kunnen worden op 
het overgangspunt van de kunst van de 
veertiende en vijftiende eeuw (waarvan 
ze zeker op een bepaalde manier de top 
vormden) naar de moderne kunst van 
de zestiende eeuw (D’Adda 2015, pp. 
44-52). De verzamelaar uit Brescia zal 
niet alleen deze typisch classicistische stijl 
begrepen hebben, maar ook dat diepe 
en oprecht religieuze karakter. Dat gaf 
niet alleen zijn eigen overtuigingen weer, 
maar was ook een van de pijlers van de 
herontdekking van de ‘primitieven’ dankzij 
de broederschap van de Nazareners, 
sinds 1810 in Rome gevestigd (Piantoni 
1981, pp. 35-37). De schilder Luigi Basiletti 
uit Brescia en de Duitse graveur Ludwig 
Grüner, beiden vrienden en adviseurs van 
Tosio en beiden geïntroduceerd in de 
Romeinse artistieke kringen van de vroege 
negentiende eeuw, moeten een bepalende 
rol hebben gespeeld in het oriënteren 
van de interesses van de verzamelaar in 
die richting. Het is niet bekend waar en 
wanneer de graaf het schilderij, waarnaar 
een vluchtige melding in een brief uit 1824 
zou verwijzen, heeft gekocht (A. Bliznukov 
in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 418).
Roberta D’Adda
Het fresco toont Apollo als de god van 
de muziek, leunend tegen een houten 
rugleuning die net zichtbaar is aan de 
linkerkant en gezeten op een draperie die 
net een schouder bedekt. Zijn hoofd is 
gekroond met een lauwerkrans. Hij houdt 
een strijkstok vast en een typische lira 
da braccio van halverwege de zestiende 
eeuw, waarvan nauwkeurig de klankkast, 
de klankgaten en de verfijnde ingesneden 
sleutelkast met de zes snaren en twee 
sleutels zijn weergegeven (S. Cibolini 
in tent. cat. Brescia, Cremona 2012, p. 
57). Achter hem komt een putto naar 
voren met een blokfluit in zijn handen. 
Het schilderij sierde vroeger een villa in 
Mompiano aan de rand van Brescia en 
maakte deel uit van een grotere reeks, 
geschilderd door Lattanzio Gambara in 
1557 in een ruimte op de begane grond. 
Er zijn slechts delen van bewaard gebleven 
en die verkeren niet in goede staat 
(Begni Redona 1996, p. 12). Er is wel een 
nauwkeurige herinnering aan bewaard 
gebleven, dankzij de eerste biograaf van 
Lattanzio, Federico Nicoli Cristiani, die in 
1807 de kamer gedetailleerd beschrijft. 
Op het gewelf waren Mercurius en 
Pandora te zien, onder het plafond liep 
een fries met symbolische voorstellingen 
en Latijnse spreuken, op de balustrades 
waren spelende putti weergegeven. Apollo 
‘gezeten boven de schoorsteen’ leek ‘met 
zijn blik het koor van de negen muzen te 
dirigeren’ dat in zeven compartimenten 
op de muren was geschilderd. Toentertijd 
was de villa eigendom van de familie Erba 
(Nicoli Cristiani 1807, pp. 48-49).
Het fresco, dat de bijzondere 
trapeziumvormige vorm dankt aan 
zijn plek boven een haard, moet zijn 
losgehaald na het verslag van 1807. Dit is 
waarschijnlijk gedaan door Giambattista 
Speri, een restaurator uit Brescia die tegen 
het einde van de jaren twintig van de 
negentiende eeuw experimenteerde met 
een bijzondere techniek voor het loshalen 
van fresco’s, maar die zich hier nog bedient 
van een veiliger (maar bewerkelijkere) 
loshaaltechniek (I. Giangualano in tent. cat. 
Ravenna 2014, I, p. 186).
In 1843 kwam het werk in bezit van de 
familie Frisoni uit Bergamo die het via 
een zekere Carlo Rottigni probeerde 
te verkopen aan de architect Rodolfo 
Vantini uit Brescia. Die verzamelde en 
bestudeerde lokale schilderkunst. Blijkbaar 
ging de transactie niet door, aangezien de 
Apollo in 1875 door de gemeente Brescia 
werd aangekocht voor de Pinacoteca 
bij deze zelfde Rottigni, misschien in de 
hoedanigheid van agent van een anonieme 
eigenaar in financiële problemen (F. Piazza 
in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 285, met 
eerdere bibliografie). Het werk werd dus 
toegevoegd aan de al aanzienlijke collectie 
met werken van Gambara in het museum, 
een kunstenaar wiens onbetwiste belang 
werd bekrachtigd door het oordeel van 
de zestiende-eeuwse kunstenaarsbiograaf 
Giorgio Vasari, die hem na zijn reis naar 
Brescia in 1566 vermeldde als de grootste 
schilder van de stad.
Dankzij de precieze datering in 1557 (in 
grote Romeinse cijfers geschilderd op het 
plafond boven de haard), zijn de fresco’s 
van de kleine zaal van Mompiano het 
belangrijkste referentiepunt in de carrière 
van Lattanzio, die hier een belangrijke 
wending nam. Voorheen was hij sterk 
beïnvloed door zijn opleiding in het atelier 
van de Campi’s in Cremona en door de 
samenwerking met Romanino, aan wiens 
zijde hij aan een paar van de belangrijkste 
reeksen fresco’s werkte die gekenmerkt 
worden door een grote, vernieuwende 
vrijheid (Frangi 2007). De nadrukkelijke 
hyperbolen en ongedwongen expressieve 
stijl uit die vroege werken had hij in 
Mompiano achter zich gelaten, zoals te 
zien is aan een meer gecontroleerde en 
classicistische stijl (F. Frangi in tent. cat. Brescia 
2007, p. 189). Ondanks de beperkingen van 
de krappe, geschilderde lijst die de ruimte 
boven de haard begrensde, is de figuur van 
Apollo afgebeeld in een verfijnde, elegante 
houding, die wordt benadrukt door een 
zekere striktheid in de compositie van 
de anatomie en het profiel, evenals de 















































Bernardino Licinio (Venetië (?) ca. 
1495-1500-ca. 1549 Venetië (?))
Aanbidding van de herders, olieverf op doek, 
102 x 138 cm, ca. 1530. 
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 303). Herkomst: Kapittel van de 
Kathedraal van Brescia, bruikleen 1921.
Literatuur: Vertova 1975, p. 413; 
Karczewska 2006; Momesso 2009, p. 13; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 162-165, 
cat. 91). 
De geschiedenis van dit schilderij is met 
zekerheid bekend sinds de zeventiende 
eeuw. Toen beschreven de kunstgidsen 
van de stad het in de kerk van San 
Lorenzo, op het altaar van een kapel van 
de adellijke familie Averoldi uit Brescia (G. 
Fossaluzza in Bona Castellotti e.a. 2014 p. 
162, met eerdere bibliografie). Hoewel 
er geen schriftelijk bewijs van is, wordt 
aangenomen dat Alessandro Averoldi 
opdracht heeft gegeven voor het werk. 
Hij was proost van San Lorenzo van 
1514 tot 1538 en bracht een deel van 
zijn leven in Rome en Venetië door, waar 
hij contact had met kringen van geleerde 
en geraffineerde mecenassen. Aan hem 
is in 1538 de bouw van de familiekapel 
te danken, gewijd aan Onze Lieve Vrouw 
van Barmhartigheid (Karczewska 2006, 
pp. 67-76).
In de loop van de achttiende eeuw 
ontstond een langdurig geschil tussen de 
Averoldi’s en de pastoors van de kerk van 
San Lorenzo, die het ‘kleine schilderijtje’ 
niet in verhouding vonden staan tot 
het altaar en het een ‘onsmakelijke 
misvorming’ achtten in vergelijking met 
de andere altaren. Die waren blijkbaar 
gerenoveerd en aangepast aan de smaak 
en de afmetingen die in de zeventiende 
en achttiende eeuw in zwang waren 
(Karczewska 2006, pp. 62-65). De affaire 
eindigde in 1793 toen er een nieuw 
altaarstuk werd geplaatst, in opdracht 
van de familie, en de Aanbidding van de 
herders verhuisde naar het kasteel van 
de Averoldi’s in Lonato, in de provincie 
Brescia. Bij die gelegenheid werd het werk 
gerestaureerd, de eerste van een reeks 
restauraties, wellicht door Gerolamo 
Romani die toen al werkzaam was voor 
de belangrijkste verzamelaars van de 
stad. Vanuit Lonato werd het schilderij 
verplaatst naar de kathedraal van Brescia, 
waar een andere Averoldi, Giovanni 
Battista, werkzaam was als koster en waar 
het wordt genoemd in een gids uit 1853 
(Karczewska 2006, pp. 65-66). In 1921 
besloten het kapittel en het kerkbestuur 
van de kathedraal het werk in de 
Pinacoteca te laten onderbrengen.
Hoewel oude bronnen het werk 
toeschreven aan Giorgione, wordt het 
tegenwoordig unaniem toegekend aan de 
Venetiaanse schilder Bernardino Licinio 
en op stilistische gronden gedateerd 
omstreeks 1530 (G. Fossaluzza in Bona 
Castellotti e.a. 2014 p. 165). Het werk kent 
een paar iconografische bijzonderheden 
waardoor het in plaats van Aanbidding van 
de herders, misschien beter Heilige familie 
en twee aanbidders in herderskledij zou 
kunnen heten (Vertova 1975, p 413). Het 
lijkt immers alsof we in de twee figuren 
van de herders verborgen portretten 
moeten herkennen (Frangi 2009, pp. 
35-36). In het bijzonder zou in de figuur 
op de voorgrond, gekenmerkt door 
scherpere naturalistische accenten en 
geïntroduceerd bij de Maagd Maria door 
het gebaar van Jozef, de opdrachtgever 
Alessandro Averoldi herkend kunnen 
worden (G. Fossaluzza in Bona Castellotti 
e.a. 2014 pp. 162-165). Daarbij moet 
worden opgemerkt dat de figuur een 
veldfles en een tas aan zijn riem draagt, 
elementen die verwijzen naar de figuur 
van de pelgrim. Het is dus mogelijk dat 
Averoldi, toen hij zich liet uitbeelden als 
nederige herder geknield aan de voeten 
van de Maagd, ook wilde verwijzen naar 
het concept van de homo viator – de 
pelgrim die zijn leven wijdt aan het volgen 
van het door Christus uitgestippelde pad 
(Karczewska 2006, pp. 81-84). In dat geval 
krijgt het feit dat hij blootsvoets is extra 
betekenis.
Tot slot wordt de eigenaardigheid van 
het tafereel versterkt door de keuzes 
van de kunstenaar met betrekking tot de 
omgeving: anders dan het onherbergzame 
landschap dat de christelijke traditie 
voorschrijft, verbeeldt Licinio hier een 
bloeiende natuur, rijk aan groene weiden. 
De iconografie van de Geboorte 
van Christus – uitgebeeld door de 
aankondiging aan de herders op de 
achtergrond en de aanwezigheid van de 
vervallen gebouwen die de overgang 
symboliseren van het heidendom van de 
klassieke wereld naar het nieuwe tijdperk 
van het christendom – versmelt aldus 
met die van de sacre conversazioni in de 
idyllische landschappen van het thema van 




Heilige Hiëronymus, olieverf op paneel, 
22,5 x 18,5 cm, ca. 1500-1510.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 141). Herkomst: legaat Paolo Tosio 
1844. Literatuur: Passamani 1988, pp. 37, 
39; Simonetto 2001; Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 374-376, cat. 211.
In de inventaris van de schilderijencollectie 
van Paolo Tosio, die in 1844 na diens dood 
werd opgemaakt vanwege de overdracht 
van de verzameling naar de stad, wordt het 
paneel Hoofd van een monnik genoemd 
en toegeschreven aan de school van 
Leonardo da Vinci. De herkomst is 
onbekend en de toeschrijving blijft tot 
op de dag van vandaag een raadsel. 
De restauratie van 2014, waarmee de 
volledige leesbaarheid is hersteld, biedt in 
dit opzicht nieuwe mogelijkheden. In de 
afgelopen decennia werden verschillende 
namen genoemd: eerst vooral die van 
Andrea Solario en Bramantino (deze 
laatste werd in 1913 genoemd, toen 
het werk voor het eerst gerestaureerd 
werd ter voorbereiding op de algemene 
reorganisatie van de Pinacoteca onder 
leiding van directeur Giulio Zappa), 
maar recentere studies richtten zich op 
Albertino Piazza en Giovanni Agostino 
da Lodi (C. Cairati in Bona Castellotti 
e.a. 2014, pp. 374-376, met eerdere 
bibliografie). Met name Giovanni Agostino 
da Lodi wordt veel genoemd. Hij was een 
Lombardische schilder die actief was in 
de eerste helft van de zestiende eeuw 
in de kring van Bramantino. Van zowel 
Bramantino als Leonardo zijn in zijn werk 
stilistische invloeden te herkennen. Het 
lijdt geen twijfel dat dit de coördinaten zijn 
waarbinnen het schilderij gesitueerd kan 
worden. Overigens bestaat er nog een 
versie van, kennelijk van een andere hand, 
in de Pinacoteca Ala Ponzone in Cremona 
(Marubbi 2003, pp. 22-23). 
De figuur van de heilige, ten halven lijve, 
tekent zich duidelijk af tegen de donkere 
achtergrond. De iconografie is die van 
een boetevaardige kluizenaar, zoals 
Hiëronymus die na een jeugd gewijd 
aan studeren, de beslissing nam om 
monnik te worden en van 353 tot 358 
in de woestijn van Chalkis woonde. Hij is 
halfnaakt afgebeeld, met een uitgemergeld 
gezicht en verwilderde baard en haren. In 
zijn rechtervuist klemt hij het kruisbeeld, 
een voorwerp van meditatie dat, samen 
met de boetedoening, de periode in de 
woestijn kenmerkt. 
De kenmerkende stijl van het schilderij 
komt duidelijk naar voren in de 
nauwkeurige afronding van de volumes: 
de kale schedel en de hals van de penitent, 
die in sfumato geschilderd uit de schaduw 
opdoemen, net als de figuur van Christus 
op het simpele houten kruisbeeld. De 
elementen op de voorgrond – de hand 
die krachtig het kruis vastklemt – zijn 
nauwkeurig weergegeven en grenzen aan 
geometrische abstractie. Het Leonardeske 
karakter van het hoofd is overduidelijk 
(Passamani 1988, pp. 37, 39) hoewel de 
stijve tekening en de strenge weergave 
van de stoffen duidelijke overeenkomsten 
vertonen met de vroege werken van 
Bramantino, zoals de Geboorte van Christus 
van de Pinacoteca di Brera. Daardoor doet 
de Heilige Hiëronymus denken aan het 
schilderij Oude en jonge man van Giovanni 
Agostino da Lodi, bewaard in hetzelfde 
museum (Simonetto 2001, p. 273). In 
zijn geheel en in iconografisch opzicht 
vertoont dit paneel uit de collectie Tosio 
interessante raakpunten met de Heilige 
Hiëronymus in de Pinacoteca Ambrosiana, 
die vroeger werd toegeschreven aan 
Bernardino Luini en nu, met enige 
twijfel, aan Andrea Solario (P. Castellini in 
Caramel, Coppa 2005, p. 276). Er zijn veel 
gelijkenissen: de donkere achtergrond, 
de weergave ten halven lijve en de 
driekwart pose, de subtiele details in de 
weergave van de realiteit, de nadruk op 
het uitgemergelde gezicht en de materiële 
consistentie van de blauwe kleding. Het 
rijtje ontblote tanden verwijst ook naar 
de Lombardische cultuur van het begin 
van de zestiende eeuw, een expressief 
element dat een structurele rol speelt 
in de opbouw van het hoofd, dat van 
onderen wordt gezien en verlicht door de 
schuine lichtval. Soortgelijke elementen 
kunnen ook worden gevonden, hoewel 
met andere resultaten, in de Bresciaanse 
schilderkunst tussen het eind van het 
eerste en het begin van het tweede 
decennium van de zestiende eeuw, een 
milieu waarin de jonge Romanino actief 
was en waar duidelijk de invloed van 















































Lorenzo Lotto (Venetië ca. 1480-1566 Loreto). 
Maria met kind en de heiligen Johannes de Doper en Catharina van Alexandrië, olieverf op 
doek, 74 x 68 cm, 1522. Rechtsonder: ‘Laurentius Lotus 1522’; op de banderol: ‘[Ec]ce 
agnus De[i]’. Herkomst: Costa di Mezzate, Collectie Palma Camozzi de Gherardi Vertova.
Literatuur: Mascherpa 1971, pp. 40-43; tent. cat. Washington 1997, pp. 125-126, cat. 18; 
tent. cat. Rome 2011.
Dit is een van de meest intense en 
beschouwende schilderijen van Lotto. Alle 
aandacht is gericht op de gebaren en de 
blikken tussen de personages onderling, 
ingesloten in een dialoog van dramatische 
accenten die wordt benadrukt door de 
beperkte ruimte. Ook het ontbreken van 
een landschapsachtergrond versterkt 
het gevoel van spanning in de groep, die 
haast naar voren wordt geduwd door de 
egale zwarte achtergrond. In het midden 
zijn de figuren van Maria en het Kind 
gevormd volgens een driedimensionaal 
piramideschema, waardoor een 
draaibeweging ontstaat die op effectieve 
wijze het perspectief definieert. De twee 
figuren worden naar voren geprojecteerd 
richting de toeschouwer en komen los 
van het plan waar de twee heiligen zich 
bevinden. Het resultaat is een directe 
betrokkenheid van de toeschouwer.
Het schilderij toont het thema van de 
predestinatie van het Christuskind, zijn 
dood en zijn verlossende rol. Het verhaal 
begint bij de figuur van Johannes de Doper 
die wat meer achter de andere personages 
staat, lichtelijk in de schaduw, en die het 
Oude Testament vertegenwoordigt. Niet 
alleen met zijn hand, maar ook met zijn 
blik duidt hij het kind aan; in zijn hand 
heeft hij een kruisstaf, met een banderol 
waarop staat ‘Ecce Agnus Dei’. Dankzij 
zijn profetische gaven voorziet hij het lot 
van het kind dat nog een zuigeling is, maar 
voorbestemd is om geofferd te worden 
als het lam in de Bijbelse riten. Aan de 
andere kant verschijnt de heilige Catharina 
van Alexandrië in vorstelijke kleding, met 
naast haar het getande rad dat verwijst 
naar haar marteling. Op haar hoofd draagt 
ze een dunne lauwerkrans die, zoals bij 
atleten of dichters uit de Oudheid, een 
zegeteken was en haar overwinning op 
haar marteling vertegenwoordigt, oftewel 
de triomf van het geloof. Maar de bladeren 
kunnen ook gewoon die van het takje met 
de kleine bloemen van de maagdenpalm 
zijn. In Italië werd de maagdenpalm 
traditioneel gebruikt om kleine kransen 
van te vlechten die gelegd werden 
op de kisten van overleden kinderen. 
Ook Catharina kijkt naar Jezus, van veel 
dichterbij en met een tedere blik, waarbij 
ze een zachte hand op zijn zijde legt. Maar 
hij deinst angstig terug, vlucht haast in de 
armen van zijn moeder, alsof hij vooral 
geschrokken is door de verrassende 
verschijning van de eekhoorn bij Catharina 
waarop hij zijn blik richt. Het is onbekend 
welke betekenis de ongebruikelijke 
aanwezigheid van dit dier voor Lotto en 
zijn tijdgenoten had. Hoogstwaarschijnlijk 
werd het als bijzonder vitaal en alert 
gezien, in staat tot het zeer snel inschatten 
van een situatie en dus ook in staat om 
de loop der gebeurtenissen te voorzien. 
De eekhoorn zou een voorspellend 
vermogen hebben en zijn aanwezigheid, 
die de tragische dood van Christus zou 
voorspellen, is een mogelijke reden voor 
de geschrokken beweging van het kind, dat 
bovendien op een lichte houten kist staat, 
die zeer duidelijk in de perspectieftekening 
is weergegeven. Omdat het bekendste 
deel uit de legende van de heilige 
Catharina haar ‘Mystieke huwelijk’ betreft 
met het kindje Jezus dat in haar extatische 
visioen de ring om haar vinger schuift, kan 
haar aanwezigheid hier verwijzen naar de 
rol van de Kerk. Zij is de beschermende en 
schitterend getooide ‘bruid van Christus’. 
Het naakte Kind, zowel mens als God, 
klampt zich vast aan zijn moeder, die hem 
probeert te omarmen en te beschermen. 
Ook naakt, zoals het lichaam voor de 
begrafenis, dat volgens Hebreeuws gebruik 
slechts wordt gewikkeld in een lijkwade. 
Daarnaar verwijst de witheid van het 
kussen op de kist. Het verdrietige gezicht 
van Maria onthult haar kennis van wat 
komen zal. Haar blik is ook de enige die 
de nauwe dialoog van de relaties tussen 
de personages op het schilderij verlaat 
en die zich direct op de toeschouwer 
richt en deze dus betrekt in dit verhaal 
over predestinatie en de dood, die als 
uiteindelijke betekenis de verlossing van 
de mensheid heeft. Verlossing van de 
hele mensheid en dus ook van degenen 
die toekijken, zoals Lotto zelf, wiens 
handtekening niet toevallig op de kleine 
kist staat.
De volledige authenticiteit en toeschrijving 
aan Lotto worden bepaald door die 
signatuur en de datum, maar vooral 
ook bevestigd door de bijzondere 
picturale kwaliteit van het werk, dat in 
uitzonderlijke goede staat verkeert. 
De heldere, stralende kleuren doen de 
plooien en bewegingen van de kleding 
oplichten in contrast met het zwart van de 
achtergrond en het zeer verfijnde spel van 
de aureolen. Die lichten door de delicate 
gouden kleur maar net op, waardoor het 
transparante, zwevende schijven lijken die 
de leegte van de donkere ruimte diepte 
geven. Het zijn allemaal onmiskenbare 
aspecten van de schilderkunst van Lotto 
in zijn meest succesvolle jaren, tijdens 
zijn verblijf in Bergamo. De gezichten van 
Johannes de Doper en van het kind doen 
denken aan de expressieve kracht van 
bepaalde noordelijke stijlen, zoals die van 
Dürer, die aan de basis van de vorming van 
Lotto staan, terwijl de twee vrouwelijke 
gezichten kalmer zijn in een classicisme 
dat invloeden uit de Veneto combineert 
met de zachtheid van Rafaël. Lotto had 
kortstondig meegewerkt in de beginfase 
van de Stanze die Rafaël beschilderde 
in het Vaticaan. Daar had hij de kans om 
deze buitengewone Romeinse context te 
leren kennen. De centrale groep van Maria 
met kind in dit schilderij is waarschijnlijk 
een soort eerbetoon aan bepaalde 
modules in de stijl van Rafaël, ingesloten 
in de compositie van de personages 
in een regelmatige piramidevorm. De 
beweging van het kind is een redelijk 
accurate kopie van de beweging die 
te zien is in de zogeheten Madonna 
Bridgewater van 1507 (Edinburgh, 
National Gallery). En het handje dat op 
Maria’s arm rust zien we terug in een 
gravure van Marcantonio Raimondi, uit 
ca. 1515; het gaat terug op een inventie 
van Rafaël uit waarschijnlijk 1507-1508. 
Toen Rafaël in 1520 stierf, maakte zijn 
overlijden op zevenendertigjarige leeftijd 
veel indruk. Daarbij verspreidde zich 
meteen een soort mythe die het jonge, 
in de bloei van zijn leven overleden, genie 
verheerlijkte. Het is dus begrijpelijk dat 
Lotto, in zo’n symbolisch schilderij over de 
spanning tussen dood en verlossing, kort 
na diens dood de hooggewaardeerde, 
overleden kunstenaar wilde eren. Van deze 
compositie bestaan twee versies, onderling 
bijna identiek, in Boston (Museum of Fine 
Arts) en in Londen (National Gallery). 
Over de chronologie van deze werken 
bestaan verschillende hypotheses, die 
echter de conclusie gemeen hebben 
dat de drie exemplaren kort na elkaar 
gemaakt zijn, rond 1522. De keuze voor 
andere heiligen in de twee andere versies 
heeft geleid tot de veronderstelling 
dat daarvoor de dominicaner orde 
de opdracht heeft gegeven, terwijl 
de persoonlijke en aangrijpende 
betrokkenheid, zoals de duidelijke 
aanwezigheid van de handtekening en de 
datum, doen vermoeden dat het doek uit 
de collectie Camozzi Vertova het eerst 
















































Lorenzo Lotto (Venetië ca. 1480-1566 Loreto). 
Aanbidding van de herders, olieverf op doek, 146 x 166 cm, 1530.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 93).
Middenonder: ‘L. LOTUS 1530’. Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Frangi 2009; tent. cat. Washington 1997, pp. 125-127, cat. 18; tent. cat. Rome 
2011, p. 189; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 393-396.
Paolo Tosio kocht tussen 1824 en 1825 
de Aanbidding van de herders van Lorenzo 
Lotto voor zijn verzameling. Hij zou die 
vervolgens schenken aan de stad Brescia. 
Het schilderij werd door de antiquair 
Giuseppe Querci della Rovere op de 
Lombardische markt gepresenteerd. 
Ook de rubriek ‘Schone kunsten’ van 
de Gazetta di Milano schreef erover en 
volgens Tosio zelf was de komst van het 
schilderij naar Milaan voorafgegaan door 
een groot enthousiasme dat het had 
opgewekt in het ‘vaderland’ (E. Lucchesi 
Ragni in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 
393). De graaf hing het schilderij in een 
van de kamers van zijn paleis, boven een 
open haard, naast andere meesterwerken 
uit de Lombardische renaissance: de 
Annunciatie van Moretto (afb. 48 / cat. 
19) en twee portretten van Giovanni 
Battista Moroni (afb. 34, 35 / cat. 28, 29). 
Toentertijd moet het schilderij er anders 
uit hebben gezien, meer aansluitend bij de 
classicistische smaak van de amateur uit 
Brescia. Uitgebreide overschilderingen, die 
waarschijnlijk in de negentiende eeuw zijn 
aangebracht, verhulden de lichteffecten 
op de gezichten van de engelen, evenals 
de paarse tinten van hun vleugels, de 
bewolkte hemel en het helderblauw van 
de mantel van Maria, dat was veranderd in 
een gelijkmatiger en matter blauw. In zijn 
geheel bleken ‘de licht- en kleurcontrasten 
die kenmerkend zijn voor de schilderkunst 
van Lotto geregulariseerd’ te zijn (Malzani 
2009, p. 68). Zonder deze connotaties, 
toonde het schilderij de kenmerken van 
de participerende devotie en de intieme 
religieuze ontroering die de verzamelaar 
zocht in de werken uit de renaissance, in 
lijn met de nieuwste tendensen op het 
gebied van kunst en smaak. 
Het opvallendste kenmerk van dit werk 
is dat het type van de sacra conversazione 
verandert in een ‘intieme bijeenkomst 
die de heilige en menselijke figuren op 
hetzelfde terrein samenbrengt en hen 
hetzelfde karakter geeft’ (Longhi 1929, 
ed. 1968, p. 119). Daarbij worden ook 
de eventuele symbolische elementen 
teruggebracht naar een naturalistische 
dimensie van uitzonderlijk emotionele 
kracht. In de stal in Bethlehem presenteren 
twee engelen met gespreide vleugels 
de herders aan de Heilige Familie. De 
herders hebben een lam meegebracht 
als geschenk. In een vlaag van kinderlijke 
tederheid grijpt het kind, liggend in een 
rieten mand, met beide handen de snuit 
van het dier, waarvan de aanwezigheid 
een verwijzing is naar het lot van Christus 
en naar zijn verlossende offer. Een slip van 
de mantel van de knielende Maria dient 
als ondergrond voor het kind en is een 
symbool voor haar directe betrokkenheid 
bij diens goddelijke aard (F. Pasut in tent. 
cat. Rome 2011, p. 189). De plafondbalken, 
evenals het raamluik, een grote boog en de 
donkere omtrekken van de ezel en de os, 
waarvan de laatste precies in het midden 
van de compositie is geplaatst, tekenen 
zich af tegen de donkere achtergrond van 
de stal, slechts hier en daar verlicht door 
het zachte schemerlicht dat weerspiegeld 
wordt door de hemel die zich opende 
voor de wonderbaarlijke verschijning 
van de aangekondigde engelen. De 
compositie is gestoeld op de elegante 
aaneenschakeling van handelingen die 
de engelen en de herders onderling 
verbinden (Devitini 2009, p. 18) en 
op het perfecte contrapunt tussen de 
bewegingen van de twee groepen die naar 
het kind convergeren. Alle blikken zijn op 
hem gericht, met uitzondering van die van 
de grootste engel, die zich uitnodigend 
naar de toeschouwer richt. De datum langs 
de onderrand van het doek werd onthuld 
door de restauratie en plaatst het schilderij 
ten tijde van Lotto’s tweede verblijf in zijn 
geboortestad Venetië (1526-1533; E. De 
Pascale in tent. cat. Brescia 2004, pp. 80-81). 
De betoverende kleuren, – ‘de vrolijke 
kleurstelling van het oranje en geel, van de 
blauwe en paarse tinten tot aan het groen 
tussen het wit van onvermoede onschuld’ 
(Biscottini 2009, p. 15) – het complexe 
weefsel van de lichtovergangen en van de 
subtiel gemoduleerde schaduwen bewijzen 
zonder twijfel de Venetiaanse bakermat 
van het schilderij. Critici zagen in dit werk 
vaak – zoals ook in andere composities 
van Lotto van het thema van de Geboorte 
– een onmiskenbare verwijzing naar zijn 
kennis van het werk van Savoldo en andere 
schilders uit Brescia van de zestiende eeuw 
(Devitini 2009, p. 20). 
Onder hun zware, lakense kleding 
dragen de herders witte hemden met 
gekrulde kragen en manchetten, fluwelen 
borstrokken, bewerkte broeken van 
verfijnde stof en kniehoge schoenen 
met bandjes. Deze elementen leiden tot 
de conclusie dat in hen de portretten 
herkend moeten worden van de twee 
opdrachtgevers van dit schilderij. 
De tegenstrijdige aanwijzingen in de 
negentiende-eeuwse bronnen – die nu 
eens naar de familie Baglioni uit Perugia 
wijzen, en dan weer naar de familie 
Gussoni uit Venetië (E. Lucchesi Ragni 
in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 393) – 
hebben tot nu toe niet bijgedragen aan 
de identificatie van de twee heren, noch 
aan de reconstructie van de herkomst van 
het werk. Het is interessant dat de twee 
mannen, die broers lijken, ervoor gekozen 
hebben zichzelf te laten uitbeelden als 
herders. Hoewel het in de schilderkunst 
van de renaissance niet ongebruikelijk is dat 
opdrachtgevers zich niet als eenvoudige 
gelovigen, maar als hoofdrolspelers in het 
heilige verhaal af laten beelden, vormt 
het herderskostuum een expliciete en 
drastische uiting van nederigheid. In dit 
werk en in andere, literaire, voorbeelden 
van identificatie van de gelovige met de 
figuur van de herder kunnen drijfveren 
gevonden worden – die gedeeld worden 
met en geworteld zijn in de religieuze 
cultuur van de periode tussen de vijftiende 
en de zestiende eeuw – die zeer getekend 
zijn door devotionele vragen en door de 
drang een puur evangelische dimensie te 
herstellen (Frangi 2009). Geen wonder 
dus dat juist Lorenzo Lotto deze vragen 
vertolkt, ‘een schilder die meer dan 
anderen in staat was om met zijn werk en 
keuzes in het leven deel te nemen aan de 
spanningen en de behoefte aan geestelijke 
vernieuwing die in zijn tijd heersten’ 
(Frangi 2009, p. 41). In die zin is het 
voldoende om voor ogen te houden dat 
de kunstenaar, gebukt onder verdenking 
van het lutheranisme die waarschijnlijk 
veroorzaakt werd door zijn rusteloze 
religieuze geest, zijn leven in armoede 


















































Quinzano). Maria Immaculata met 
God de Vader, olieverf op doek, 87 x 26 
cm, ca. 1560-1580. Brescia, Pinacoteca 
Tosio Martinengo (inv. 107). Herkomst: 
Biblioteca Queriniana, Brescia 1913.
Literatuur: Anelli 2007, pp. 100, 108; 
Fontana 2011, p. 470; Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 271-272, cat. 137).
Cat. 18
Moretto da Brescia (Alessandro Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 Brescia).
De maaltijd te Emmaüs, olieverf op doek, 145,5 x 305 cm, ca. 1527.  Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (inv. 88). Herkomst: Spedali e Pii Luoghi Uniti, bruikleen 1864 (in 1882 omgezet 
in schenking). Literatuur: Guazzoni 1981, p. 31; tent. cat. Brescia 1988, pp. 75-76, cat. 16; Begni 
Redona 1988, pp. 192-195, cat. 27; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 216-220, cat. 114.Voor zijn verhuizing naar de Pinacoteca 
in 1913, in opdracht van directeur Giulio 
Zappa (A. Loda in Bona Castellotti e.a. 
2014, p. 271), werd het schilderij bewaard 
in de Biblioteca Civica Queriniana, samen 
met andere werken die deels afkomstig 
waren uit kloosters en kerken die waren 
opgeheven in de Napoleontische tijd. 
Hoewel het werk gesigneerd noch in 
oude bronnen gedocumenteerd is, wordt 
het algemeen toegeschreven aan Luca 
Mombello, een schilder uit Brescia die was 
opgeleid in het atelier van Moretto.
Het werk is ‘opgebouwd als een soort 
theologisch raadsel en weerspiegelt de 
geloofsovertuiging van de schilder, vertaald 
naar een bestudeerde en lichtelijk levenloze 
vroomheid’ (V. Guazzoni in Portland 2006, 
p. 93). Ondanks het feit dat er in de loop 
der tijd uiteenlopende interpretaties zijn 
geweest, lijkt er geen twijfel over te bestaan 
dat het hoofdthema Maria Immaculata 
betreft (A. Loda in Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 271-272). Het geheel is zeldzaam, 
gezien het tijdperk en de culturele context 
waarin het gemaakt werd. Als het al geen 
unicum is dat Maria naast God wordt 
afgebeeld, en dat de Vader haar aanwijst en 
haar onder de aandacht van de gelovigen 
brengt om hun devotie te verwerven, is 
het zeker ongebruikelijk. In het verleden 
werd in de mannelijke gekroonde figuur 
ook wel Salomo of David herkend. Dankzij 
de ontdekking van een tweede versie van 
de compositie, eveneens van de hand van 
Mombello maar dan iets groter, is dit aspect 
opgehelderd: in dat schilderij, bewaard in 
een privécollectie, draagt de mannelijke 
figuur een driehoekige aureool, een detail 
dat zonder twijfel bevestigt dat het hier om 
de Eeuwige Vader gaat (Anelli 2007, p. 100).
Het tafereel speelt zich af in een overdadige 
tuin. Daarin kan de Hof van Eden worden 
herkend, ofwel de hortus conclusus 
(‘omsloten tuin’) zoals vermeld in het 
Hooglied en geïnterpreteerd als symbool 
van de bruid en de maagdelijkheid. Allemaal 
onmiskenbare verwijzingen naar Maria. 
Uit de verschillende interpretaties van de 
ruimte zijn diverse lezingen ontstaan van 
de belangrijkste elementen. Het gebouw 
op de achtergrond kan de hemelpoort 
verbeelden, bewaakt door de aartsengel 
met zijn vlammende zwaard, maar ook de 
‘ivoren toren’ die in het Hooglied wordt 
genoemd. Beide formules zijn aanroepingen 
van Maria geworden in de Litanie van 
Loreto, ofwel de smeekbeden die aan het 
eind van de rozenkrans opgezegd worden. 
Maria wordt afgebeeld als een nieuwe Eva 
tijdens het neerslaan van de slang van de 
zonde, die traditioneel is weergegeven met 
een vrouwelijk uiterlijk. 
Zijn karakteristieke stijl heeft de kunstenaar 
veel kritiek opgeleverd: hij zou overweldigd 
zijn door een soort horror vacui (vrees voor 
de leegte) (P.V. Begni Redona in Pittura del 
Cinquecento 1986, p. 240) en hem werd 
verweten dat hij ‘knoeide met absurde 
nieuwigheden’ (Bossaglia 1963, p. 1083). 
Het schilderij zit dan ook vol details. De 
weelderige gewaden, verrijkt met gelakte 
voorwerpen, worden gecompleteerd door 
juwelen: de speld die de mantel van de 
Eeuwige Vader bijeenhoudt, de parels die 
de kroon versieren en de bergkristallen staf. 
De achtergrond wordt verlevendigd door 
een overvloed aan bloemen, bomen en 
dieren die nu eens echt, dan weer fantasie 
zijn (A. Loda in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 
272): alles kan symbolisch gelezen worden 
als Maria-attributen. 
Het schilderij wordt gecompleteerd 
door de lijst, die zonder twijfel origineel 
is en speciaal voor dit werk gemaakt (P. 
Zambrano in Sabatelli 1992, p. 160). De lijst 
alla Sansovino is voorzien van een overdaad 
aan decoratieve motieven uit de klassieke 
oudheid die elkaar deels overlappen, 
zoals spiralen, kapitelen, guirlandes, 
cherubijnhoofdjes en cartouches, en die 
het geheel rijk en luxueus maken. Aan de 
zijkanten zijn twee kariatiden aangebracht, 
die de decoratie aan de bovenzijde 
ondersteunen. Midden boven is de Boom 
van de kennis van Goed en Kwaad geplaatst, 
de perfecte voortzetting van de voorstelling 
van het schilderij. Volgens de overlevering 
werkte Mombello in Moretto’s atelier ook 
als houtsnijder. We kunnen dus concluderen 
dat de lijst van zijn hand is (Anelli 2007, pp. 
100, 108 noot 21).
In zijn geheel presenteert dit werk die 
eigenschappen van plezierige en naïeve 
luchtigheid die, volgens oude bronnen, 
bedacht waren om ‘de nonnen te 
plezieren’, die een dergelijke schildervorm 
waardeerden en die zich meermaals met 
opdrachten tot Mombello wendden. 
Inderdaad is het niet onwaarschijnlijk dat 
het schilderij, vanwege het onderwerp 
en de uitvoering, bestemd was voor 
vrouwelijke devotie.
Roberta D’Adda
Het grote doek toont de Bijbelse scène die 
bekend staat als de Maaltijd te Emmaüs: 
na de wederopstanding sluit Christus zich 
aan bij twee discipelen die op weg zijn van 
Jerusalem naar Emmaüs in de gedaante 
van een gewone reiziger. ’s Avonds zit 
hij met hen in een herberg en neemt hij 
een brood voor het avondeten, zegent 
het, deelt het en biedt het aan de twee 
mannen aan, waarmee hij zijn identiteit 
onthult. In de iconografische traditie wordt 
de Christus van Emmaüs afgebeeld met 
de attributen van een reiziger met op zijn 
borst een schelp, symbool van degenen die 
de pelgrimage naar het graf van de heilige 
Jacobus in Compostella hadden voltooid, 
het bewijs voor iemand die reisde voor het 
geloof. Dezelfde betekenis heeft ook de 
bijzondere breedgerande hoed versierd 
met pelgrimstekens. 
Uit zeventiende-eeuwse bronnen blijkt 
dat het schilderij het altaar tooide dat was 
opgesteld op het kruispunt van de armen 
van de T-vormige plattegrond van het oude 
hospitaal van San Luca. Waarschijnlijk stond 
het in een kapel die was gewijd aan Sint-
Sebastiaan, de beschermer tegen de pest. 
Het altaar moest zichtbaar zijn vanuit de 
ziekengang, terwijl datzelfde waarschijnlijk 
niet gezegd kan worden van het schilderij. 
Meestal bleef dat verborgen achter een 
hek en een gordijn met liturgische functie 
dat aan het altaar hing (E. Lucchesi Ragni 
in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 216). Na 
verschillende verhuizingen binnen de 
ziekenhuisgebouwen, werd het doek in 
1864 in bewaring gegeven bij de Pinacoteca, 
om het beter te conserveren en om 
tegelijkertijd de afdeling met de werken 
uit Brescia van het nieuwe museum te 
verrijken. De gemeente heeft het schilderij 
later gekocht, wellicht om te voorkomen 
dat een buitenlandse verzamelaar het 
zou kopen. De aandacht van de Europese 
bewonderaars voor het schilderij blijkt 
al vroeg uit de aantekeningen over het 
Avondmaal van Charles Eastlake en Otto 
Mündler, beiden gezanten van Britse musea 
(Avery Quash 2011, I, p. 611; Mündler ed. 
1985, p. 191). Te oordelen naar het lage 
perspectief, was het schilderij waarschijnlijk 
op een hoge plek geplaatst. De geschilderde 
architectuur liep mogelijk door op de 
muur achter het schilderij in de vorm van 
een lijst of fresco (E. Lucchesi Ragni in Da 
Raffaello 2004, p. 139). Nu dit aspect van het 
originele ontwerp verloren is gegaan, rest 
alleen nog dit uitzonderlijke bewijs van de 
vroege schilderkunst van Moretto, waarin 
het op Titiaan teruggaande kleurgebruik 
samengaat met het naturalisme van de 
Lombardische stempel en een verfijnde 
lichttechniek die zijn gelijke vindt in het 
werk van Savoldo. Het is geen toeval dat 
dit schilderij, een virtuoze oefening in 
het zijlicht, door Roberto Longhi wordt 
genoemd onder de voorgangers van de 
schilderkunst van Caravaggio.
Bepalend voor de voorstelling is de 
dialoog tussen de omhullende schaduw 
en de oplichtende kleur die veroorzaakt 
wordt door het van rechts vallende licht. 
Dat weerkaatst op het dienblad van het 
meisje, op de plooien van de kleding 
en het helderwitte tafellaken, op de 
glazen met oplichtende randen, en komt 
zelfs onder de tafel, waar het de blote 
voeten van de discipelen benadrukt en 
de kat die achter de tafelpoot vandaan 
gluurt. De analytische weergave van de 
gezichten en de kleding van de twee 
omstanders – een man en een meisje met 
een weelderige rode jurk gecompleteerd 
door een koraalketting en een bloemrijke 
hoofdtooi – suggereert dat het hier om 
twee opdrachtgevers gaat. Hun identiteit 
is onbekend. Er bestaat een theorie dat 
een edelman uit Brescia Moretto opdracht 
heeft gegeven voor het schilderij: Jacopo 
de Cucchis, speciaal raadsman van het 
bestuur van het ziekenhuis tussen 1526 
en 1527. De twee portretten zouden 
dan zijn geliefde neef Giovanni Battista en 
diens dochter Stratonica weergeven (E. 
Lucchesi Ragni in tent. cat. Brescia 2004, 
p. 142). Het bedachtzame gezicht van 
de man is een openlijke uiting van zijn 
intense en oprechte meditatie over het 
mysterie van de Eucharistie. De keuze 
van de vrouw om zich te laten afbeelden 
als dienstmeisje kan gezien worden als de 
expliciete wens zich nederig op te stellen, 
maar moet gelezen worden als een diepe 
devotionele betrokkenheid, gelijk aan die 
welke de opdrachtgevers van Lorenzo 
Lotto’s Aanbidding ertoe bracht zich te laten 















































Moretto da Brescia 
(Alessandro Bonvicino) (Brescia ca. 
1498-1554 Brescia).
Annunciatie, olieverf op paneel, 38,5 x 55 
cm, ca. 1535-1540. Brescia, Pinacoteca 
Tosio Martinengo (inv. 87). Herkomst: 
legaat Paolo Tosio 1844. Literatuur: tent. 
cat. Brescia 1988, pp. 115-116, cat. 50; 
Begni Redona 1988, pp. 304-305, cat. 62; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 229-231, cat. 
118; D’Adda 2015, pp. 43-53.
Cat. 20
Moretto da Brescia (Alessandro 
Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 
Brescia).
Portret van een vrouw als Salome, olieverf op 
paneel, 56,5 x 38 cm, ca. 1537. 
Opschrift op de borstwering: ‘QVAE 
SACRV(M) IOAN(N)IS / CAPVT 
SALTANDO / OBTINVIT’. Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 81). 
Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: tent. cat. Brescia 1988, pp. 
140-141, cat. 67; Begni Redona 1988, pp. 
354-356, cat. 79; Rühl 2011, 139-140, cat. 
6; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 231-233, 
cat. 119. 
De vroegst bekende vermelding van dit 
paneel plaatst het in 1832 in de verzameling 
van Paolo Tosio. De stilistische kenmerken 
en de harmonieuze kleurconstructie van 
stille en intense spiritualiteit die het werk 
zo onderscheidend maken, moeten de 
interesse gewekt hebben van de verfijnde 
verzamelaar. Hoewel Tosio geen bijzondere 
interesse toonde in de schilderkunst uit 
Brescia, moet hij ofwel deelnemer, ofwel 
de directe aanstichter zijn geweest van het 
in de wereld brengen van de mythe van 
Moretto als de ‘Rafaël uit Brescia’ en van de 
puristische lezing van zijn werk (Gombrich 
2002, p. 115; D’Adda 2015, p. 64).
Van het schilderij bestaan een eigenhandige 
replica en diverse oude kopieën (V. 
Guazzoni in Bona Castellotti 2014, p. 229) 
evenals een nauwkeurig afgeleide vorm, 
gemaakt door een van Moretto’s leerlingen, 
Giovanni Battista Galeazzi. Hij baseerde 
zich hiervoor waarschijnlijk op een schets 
van de meester (G. Fusari in tent. cat. 
Trente 2013, pp. 52-53). In het doek van 
de Pinacoteca Tosio Martinengo is zeker 
de eerste versie te herkennen, zoals blijkt 
uit de talloze correcties en opeenvolgende 
penseelstreken in de tekening van de 
engel. Die werden onthuld door infrarood-
reflectografische en radiografische 
onderzoeken (Stradiotti 1988, pp. 214-215).
De wonderbaarlijke verschijning van de 
aartsengel Gabriël aan de Maagd Maria 
en de aankondiging van de geboorte van 
Christus veranderen bij Moretto in een 
‘stille dialoog’ vol devotie (M. Rossi in 
Portland 2006, p. 79). Uit de blikken en de 
handelingen van de twee hoofdrolspelers 
blijken dezelfde rustige sereniteit als 
die waarmee het landschap is gekleurd. 
Dat ontvouwt zich op de achtergrond 
in een opeenvolging van blauwe vertes. 
Het werk kan in de jaren 1535-1540 
worden geplaatst. Door ‘de koele tinten, 
de zijdeachtige zilveren reflecties, de zacht 
genuanceerde schaduwen op de gezichten 
als een late herhaling van Leonardo’s stijl, 
de beschaduwde verfijndheid van de 
gelaatsuitdrukkingen’ komt het paneel in 
de buurt van het altaarstuk dat Moretto 
schilderde voor de kerk van San Giorgio in 
Braida in Verona, de Maria in glorie met vijf 
heiligen (V. Guazzoni in Bona Castellotti e.a. 
2014, p. 229).
De compositie, een belangrijk voorbeeld 
uit de grote productie van de kunstenaar 
van doeken met figuren ten halven 
lijve, is geïnspireerd op een gravure 
van Marco Dente die teruggaat op 
een tekening van Rafaël. Daar komt 
het pure profiel van de engel met het 
golvende haar, bijeengehouden door 
een bloemenkrans, vandaan, evenals het 
idee van het kledingstuk dat bolt op de 
schouderbladen als gevolg van het vliegen 
en de onderdanige houding van de Maagd 
(Terraroli 1988, p. 289). Het model is 
hetzelfde als dat waar Titiaan naar keek 
voor zijn Annunciatie in het Averoldi-
veelluik in Brescia. Deze aannames doen 
niets af aan het belang van Moretto’s werk, 
laten hem zien als een ‘geleerde schilder, 
in het bezit van een grote, niet-provinciale 
figuratieve kennis, die goed op de hoogte 
is van de nieuwigheden in de grote 
cultuurcentra van de renaissance’ (Parisio 
1988, p. 279).
Roberta D’Adda
Het doek toont een jonge vrouw, 
gekleed naar de mode van het begin van 
de zestiende eeuw. In haar linkerhand 
een ouderwetse scepter, versierd met 
acanthusbladeren. Ze leunt op een 
marmeren blok waarop in hoofdletters 
een tekst is gehouwen die verwijst naar 
de Bijbelse figuur Salome, dochter van 
Herodias: ‘zij die dansend het heilige 
hoofd van Johannes verkreeg’. Het is een 
verwijzing naar wat in het Evangelie van 
Mattheüs wordt verteld: nadat Salome 
voor hem heeft gedanst op zijn verjaardag, 
belooft koning Herodes haar wat ze maar 
wenst. De vrouw eist en krijgt vervolgens 
het hoofd van Johannes de Doper op 
een dienblad. De figuur tekent zich af 
tegen een laurierhaag, een attribuut dat 
niet overeenkomt met de traditionele 
iconografie van Salome. Door dit element, 
evenals door enkele aanwijzingen in de 
kritieken over dit schilderij, zijn er twijfels 
gerezen over de diepere betekenis van 
deze afbeelding, die tot op heden slechts 
gedeeltelijk opgelost zijn (C. Parisio in 
Bona Castellotti e.a. 2014 pp. 231-233, met 
eerdere bibliografie).
De geschiedenis van het schilderij begint 
met de vermelding in de inventaris van de 
verzameling van Teodoro Lechi (1778-
1866), aan het begin van de negentiende 
eeuw. Uit de documenten blijkt dat het 
was aangekocht door de verzamelaar 
in Brescia die het in 1814 ruilde voor 
de Doop van Santa Cristina van Paolo 
Veronese. Door dit gegeven kunnen 
we veronderstellen dat de begunstigde 
van de ruil de graveur en verzamelaar 
Giuseppe Longhi was. Hij was in 1814 
in het bezit gekomen van het schilderij 
van Veronese. In 1823, toen de Salome 
zich waarschijnlijk nog in Milaan bevond, 
maakte een leerlinge van Longhi, Caterina 
Piotti Pirola, er een gravure naar die werd 
gepresenteerd op het grote concours 
van de Academia di Brera (Crespi 1999, 
p. 127-128). Daaropvolgend werd de 
gravure gedrukt door Giovanni Raffaelli 
en gepubliceerd met de titel en twee 
distichons: ‘Tullia d’Aragona dichteres in 
de zestiende eeuw. De gouden scepter 
toont mijn wieg / de groeiende laurier mijn 
talent’. Hier wordt, waarschijnlijk voor de 
eerste keer, de vrouw in de gedaante van 
Salome geïdentificeerd als de dichteres 
Tullia d’Aragona: deze identificatie werd 
snel gemeengoed en kreeg veel bijval 
gedurende de negentiende eeuw (C. 
Parisio in Bona Castellotti e.a. 2014 p. 
231). De oorsprong van dit voorstel is 
niet duidelijk, hoewel het lijkt alsof het 
gewoonweg om een gelukkige poging 
ging om de verwijzing naar Salome in de 
vorm van de inscriptie te verenigen met 
de iconografie van de scepter (koninklijk 
attribuut) en de laurier (traditioneel een 
ereteken voor dichters). Tullia d’Aragona, 
een losbandige vrouw zoals Salome en 
net als zij de dochter van een courtisane, 
zei af te stammen van Ferdinand I van 
Napels. Als dichteres schreef ze de Dialogo 
della infinità d’amore en verzamelde ze 
hoog opgeleide en intellectuele mannen 
om zich heen in de verschillende steden 
waar ze woonde. Er is geen reden deze 
hypothese, die in recente onderzoeken 
(te beginnen met Gianfranceschi, Lucchesi 
Ragni 1997, pp. 209-212) besproken werd, 
te weerleggen. Maar onomstotelijk bewijs 
voor de bevestiging ervan is er ook niet. 
Het schilderij, ondersteund door een 
complete en nauwkeurige ondertekening 
die werd onthuld door infrarood-
reflectografisch onderzoek (Stradiotti 
1988, p. 217) toont een stralend palet 
en een zorgvuldige aandacht voor de 
weergave van de effecten van licht en 
materiaal. De lichte sluier, vastgeknoopt op 
de schouder, is delicaat en transparant; de 
randen van de kraag en de manchetten, 
net als die van de grote, rood fluwelen 
mantel die over een arm is gedrapeerd, 
vangen de weerkaatsingen van het licht 
dat van links komt. Het gezicht, voor de 
helft in schaduw gehuld, is met zachte en 
gemodelleerde streken weergegeven; in 
de haren is een parelkoord gevlochten. 













































00 elegantie bijna Rafaëlesk en kenmerkend 
voor de vrouwelijke figuren van Moretto, 
maar het heeft ook enkele specifieke 
uiterlijke kenmerken, waardoor het 
aan een portret doet denken: de licht 
geprononceerde neus, de kleur van de 
ogen en de buiging van de nek.
De stilistische kenmerken plaatsen het 
doek op een specifiek moment in de 
carrière van Moretto, zo tussen 1535 en 
1540. In die jaren zocht de kunstenaar 
‘een nieuwe weg, hij probeerde zich 
aan te sluiten bij een intellectueel en 
aristocratisch milieu van een ander niveau 
dan het milieu van zijn geboortestreek’ 
(Gianfranceschi, Lucchesi Ragni 2004, 
p. 88). Uit deze fase stammen ook zijn 
korte aanwezigheid aan het hof van 
Isabella d’Este in Solarolo, de creatie 
van een verloren gegaan portret van de 
dichter Pietro Aretino en opdrachten voor 
enkele grote werken in de Veneto. Deze 
context zou de hypothese kunnen staven 
dat het schilderij op een bepaalde manier 
te koppelen is aan die aristocratische 




Moretto da Brescia (Alessandro 
Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 
Brescia).
Portret van een man met een brief, olieverf 
op doek, 117 x 99,5 cm, ca. 1538. 
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
151). Herkomst: legaat Sala Feroldi 1854.
Literatuur: tent. cat. Brescia 1988, p. 118, 
cat. 51; Begni Redona 1988, pp. 306-307, 
cat. 63; Rühl 2011, pp. 136-137, cat. 4; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 233-235, cat. 120.
Het schilderij maakt deel uit van een 
legaat uit 1853 van de familie Sala Feroldi. 
Het was het eerste in een lange reeks 
schenkingen van de families uit Brescia aan 
de Pinacoteca Civica, die dat jaar opende. 
Het legaat bevatte drie schilderijen die 
eerder in bezit waren geweest van de 
edelman Alessandro Sala (1777-1846), 
een amateurschilder en restaurator, 
kunstwetenschapper en verzamelaar. 
Het portret beeldt een man frontaal af. 
Hij is gekleed volgens de mode van de 
jaren veertig van de zestiende eeuw. Hij 
draagt een zwart damasten vest met een 
motief van kapperblaadjes; de roze satijnen 
wambuis is versierd met korte, schuine 
splitten tussen verticale stiksels en wordt 
gesloten met een rij luxe knopen. De 
figuur draagt lederen handschoenen en 
een zwarte hoed verfraaid met een pluim. 
Hij zit aan een tafel die is bedekt met een 
groen kleed en steekt de toeschouwer 
een opgevouwen brief toe. De man zit 
in een kamer die door de schilder heel 
sober is weergegeven: achter de figuur 
wordt de kale muur een klein beetje 
verlevendigd door het groene tapijt. 
Dat is met kleine haakjes opgehangen 
aan een houten lijst in dezelfde kleur, 
waarop een doorzichtige lamp vol olie 
staat. De muur eindigt in een raam, 
waarvan het licht ongelijke hout liefdevol, 
maar minimalistisch is weergegeven, 
ofschoon wel in perspectief, net als de 
ijzeren grendel en de bijbehorende 
ring in de muur. Oorspronkelijk bevatte 
de compositie, zoals onthuld is door 
radiografische onderzoeken, ook boeken 
en een praalhelm rustend op de onderste 
rand die de figuur inkadert. Die zijn echter 
in de definitieve versie niet meer te zien 
(Stradiotti 1988, pp. 213-214).
De luxe kleding en de aanwezigheid van 
de boeken en de helm hebben geleid tot 
de theorie dat het om een belezen man 
gaat, die veel interesse had in wapens. 
Van de vele hypotheses die door de jaren 
geuit zijn over de identiteit van de figuur, 
wordt geen enkele ondersteund door 
bewijs (zoals aangegeven door C. Parisio 
in Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 233-234, 
met eerdere bibliografie). In het schilderij 
komen twee belangrijke trends samen: 
aan de ene kant de Venetiaanse invloed 
in de compositie, vooral aanwezig in de 
plaatsing van de imposante figuur en de 
heldere kleurweergave, en aan de andere 
kant het typisch Lombardische gebruik van 
het licht, stralend op de oppervlakken en 
sfeervol op de achtergrond (M. Capella 
in tent. cat. Brescia 2004, p. 150). De 
weergave van het licht, dat via het doek 
een deel van het gezicht in schaduw hult, 
vormt de perspectieftekening van de hand 
op de voorgrond en creëert prachtige 
reflecties op het versierde vest. Dit is 
‘kenmerkend voor Moretto, en wordt 
vervolgens door Moroni overgenomen, 
waarna het door Caravaggio op evidente 
en verrassende wijze wordt toegepast’ 
(Panazza 1968, p. 127).  De lichtvariaties 
dragen bij aan de vagelijk zwaarmoedige 
houding van de figuur, zoals een van de 
eerste commentatoren van het schilderij 
aangaf, Giovanni Battista Cavalcaselle, die 
het als volgt gedetailleerd beschreef voor 
de History of Painting in North Italy: ‘een 
mooi portret in een brede en grandioze 
stijl die wat heeft van de strenge manier 
van Sebastiano del Piombo en van Titiaan 
– die stille lichtschakering die een bepaalde 
mysterieuze en verdrietige sfeer oproept, 
waar de ziel van de schilder door getekend 
leek te zijn en dat vaak in zijn werken 




Moretto da Brescia (Alessandro 
Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 
Brescia).
De heilige Nicolaas van Bari presenteert 
Galeazzo Rovellio’s leerlingen aan de 
tronende Maria met kind (‘Pala Rovellio’), 
olieverf op doek, 245 x 192 cm, 1539.
Op de schriftrol rechtsonder: ‘VIRGINI 
DEIPARAE / ET DIVO NICOLAO / 
GALEATIVS ROVELLIVS / AC DISCIPVLI 
D.D. / MDXXXIX’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
89). Herkomst: Santa Maria dei Miracoli, 
Brescia 1891. Literatuur: Guazzoni 1981, p. 
40; Brescia 1988, pp. 123-124, cat. 54; Begni 
Redona 1988, pp. 316-319, cat. 66; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 235-236, cat. 121.
Het altaarstuk tooide oorspronkelijk 
een van de zijaltaren van Santa Maria 
dei Miracoli in Brescia, in de buurt 
waar de grammaticaleraar en vader 
van acht kinderen Galeazzo Rovellio 
woonde. Volgens de inscriptie op de 
banderol rechtsonder was Rovellio de 
opdrachtgever van het werk. Door het 
doek aan het heiligdom te schenken, wilde 
hij zichzelf en zijn leerlingen onder de 
bescherming brengen van Maria en de 
heilige Nicolaas van Bari, die in het midden 
van het tafereel is afgebeeld. Nicolaas, die 
traditioneel wordt aangeroepen als de 
patroonheilige van kinderen, is herkenbaar 
aan enkele attributen, te beginnen bij de 
drie gouden ballen die de jongen in het 
midden bij zich draagt en ‘met grappige 
hebzucht’ tegen zijn borst aandrukt (Begni 
Redona 1989, p. 319). Het gebaar is ook 
te verklaren doordat hij met moeite 
tegelijkertijd zijn schoolboekje vasthoudt. 
De drie ballen zijn de picturale omzetting 
van de drie zakken goud waarmee 













































00garandeerde van drie dochters van een 
in ongenade gevallen familie. Zonder 
zijn bescherming zouden zij een tragisch 
lot tegemoet hebben gezien. Ook het 
blonde jongetje uiterst rechts, dat naar 
de toeschouwer kijkt en trots zijn gift 
aanbiedt, draagt een van de attributen 
van Sint-Nicolaas: de mijter, die hem 
identificeert als de bisschop van Myra.
Bij de iconografie van de heilige hoort 
ook de met een knop bekroonde staf 
die is versierd met gouden munten en 
die te zien is op de achtergrond links 
(Begni Redona 1989, p. 319). Volgens de 
Jacopo de Voragine’s Gouden legende uit 
de dertiende eeuw, was een in armoede 
vervallen christelijke man een joodse man 
om een geldlening gaan vragen. Omdat 
hij niets had als onderpand, overtuigde 
hij de jood van zijn goede trouw door op 
een afbeelding van de heilige Nicolaas 
te zweren dat hij zijn schuld op tijd zou 
afbetalen. Toen dat moment aanbrak, 
weigerde hij echter te betalen en zei dat 
hij zijn schuld al voldaan had. Voor de 
rechter gedaagd, werd hem gevraagd een 
eed af te leggen en hij vroeg de jood om 
een staf voor hem vast te houden, waarin 
hij stiekem het verschuldigde geld had 
verstopt. Hij profiteerde dus van het feit 
dat terwijl hij zijn eed zwoor, het geld (in 
de staf) inderdaad in handen was van de 
jood. Nadat hij was vrijgesproken nam 
de christen zijn staf weer terug. Op de 
terugweg ging hij aan de kant van de weg 
liggen en viel in slaap. Een wagenmenner 
kon zijn wagen niet op de weg houden en 
de wagen zwenkte, raakte de slapende 
christen en doodde hem. Toen het nieuws 
zich verspreidde, gingen velen kijken naar 
het ongeluk, onder wie de jood, en toen 
hij de gebroken staf en de over de grond 
verspreide munten zag, herkende hij zijn 
schuldenaar. Overmand door medelijden 
voor de ongelukkige die een dure prijs had 
betaald voor zijn list, nam hij het geld niet, 
maar bad hij tot Sint-Nicolaas om hem 
tot leven te wekken. Toen hij zag dat het 
lichaam weer tot leven kwam, vergat hij het 
geld, bekeerde zich tot het christendom en 
liet zich dopen.
De indeling van het tafereel wordt bepaald 
door de ongebruikelijke plaats van de 
troon, die tegen de rechterrand op een 
verhoging staat. De compositie draait dus 
om de diagonaal die perfect het hoofd 
verbindt van Maria met dat van Nicolaas. 
Het gaat om een asymmetrische snede, 
die eerder al door andere kunstenaars was 
toegepast en zijn oorsprong vindt in het 
Pesaro altaarstuk van Titiaan (E. De Pascale 
in tent. cat. Brescia 2004, p. 154). De critici 
hebben aangegeven hoe het altaarstuk 
in zijn geheel – en in het bijzonder het 
levendige en rijke palet – de interesse van 
Moretto voor Titiaan vertegenwoordigt 
(G. Fusari in Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 
235-237, met eerdere bibliografie). Haast 
alsof ze aan de controle van de kunstenaar 
ontsnapten komen er toch, tussen de 
regels door van deze hommage aan de 
Venetiaanse kunst, spoortjes naar boven 
van het realisme dat zo onderscheidend 
is voor de Lombardische schilderkunst 
(Boselli 1954, p. 102): de vochtsporen op 
de marmeren boog, de bundeltjes gras 
die het bouwwerk ontsieren, drie wilde 
anjers, de rafelige gouden rand van het 
kostbare doek dat de troon siert en de 
mozaïektegels van de apsis. En aan deze 
hang naar naturalisme, die het schilderij de 
aantrekkingskracht van een familietafereel 
geeft, is de warme omhelzing tussen 
het moeder en kind te danken en 
het beschermende gebaar waarmee 
Sint-Nicolaas – in wiens figuur wellicht 
meester Rovellio is geportretteerd – de 
kinderen naar de troon duwt. In de mooie 
portretten van de kinderen kunnen we 
een rechtstreekse precedent van de 
schilderkunst van Giovanni Battista Moroni 
herkennen, in die tijd werkzaam in het 
atelier van Moretto. Daarbij herkennen we 
in de figuur van het kindje in het groen dat 
een boekje leest, een vroeg bewijs van de 
begaafde leerling: ‘zowel de houding als de 
psychologische intensiteit van zijn figuur 
zijn anders dan de typische Moretto-
achtige idealisaties’ (G. Fusari in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 237).
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Cat. 23
Moretto da Brescia (Alessandro 
Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 
Brescia)
Portret van een lid van de familie Martinengo, 
olieverf op doek, 83,8 x 67,8 cm, ca. 1545-
1550. 
Montichiari, Museo Lechi (inv. ML27).
Herkomst: collectie Luigi Lechi 2010.
Literatuur: Boifava e.a. 2012, pp. 38-40, cat. 
7: Ballarin 2006, deel 1, p. 189.
De scherpe contouren van deze jonge 
man met zijn trotse blik tekenen zich af 
tegen de loodgrijze achtergrond. Die 
wordt in de onderste hoek verlicht door 
het kleurrijke kleed op het tafeltje dat in 
de portretkunst van die tijd vaak gebruikt 
werd om de pose van de geportretteerde 
comfortabeler te maken en er nonchalant 
uit te laten zien. 
De elegantie en de adeldom van de 
figuur worden uitgedrukt in het kostbare, 
zwarte wambuis dat versierd is met 
opzichtig gouden stiksel. Even concreet is 
de massiviteit van het goud in de punten 
die de rand van de baret sieren, die ook 
getooid is met een struisvogelveer, en 
in de dubbele gouden ketting, die in de 
zestiende eeuw zowel rijkdom aantoonde 
als adellijke afkomst. Ook de geschoeide 
hand is een symbolisch element voor de 
klasse en de etiquette van de zestiende 
eeuw.
Het werd duidelijk dat dit doek verkleind 
is en het veel groter moest zijn geweest 
tijdens het recente herstel van de 
beschermende vernislaag van het in het 
algemeen goed geconserveerde werk. 
Misschien bevatte het werk het gevest van 
een zwaard en zeker de, nu onnatuurlijk, 
ontbrekende linkerhand van de figuur. 
Graaf Luigi Lechi kocht het schilderij in 
1974 uit de verzameling Salvadego in 
Brescia. Vanwege deze herkomst kan de 
geportretteerde worden geïdentificeerd 
als een prominent lid van de familie 
Martinengo. Salvadego is een adellijk huis 
van Venetiaanse origine dat in 1861 in het 
bezit kwam van het grote paleis in Brescia 
van de Martinengo’s van de ‘Padernello’-
tak, en van het gelijknamige kasteel in de 
Bresciaanse laaglanden (Lechi 1974, pp. 
260 en 282). 
Vreemd genoeg is het schilderij tot 
voor kort onopgemerkt gebleven in de 
kunstliteratuur. In een handgeschreven 
inventaris van de collectie Salvadego 
uit circa 1968, werd het toegeschreven 
aan Girolamo Romanino. Echter, op 
de tentoonstelling ter gelegenheid van 
de opening van het Museo Lechi in 
Montichiari werd het voor het eerst 
tentoongesteld als een werk van Moretto 
(Boifava e.a. 2012, pp. 38-40, cat. 7).
Het werk vormt een nieuwe gelegenheid 
voor de evaluatie van Moretto’s late 
portretkunst. Daarbinnen is dit schilderij 
een onderdeel van een groep portretten 
uit de jaren vijftig van de zestiende eeuw, 
te weten die van Federico Martinengo 
(Albano Terme, Museo Civico), Fortunato 
Martinengo Cesaresco (Londen, National 
Gallery), Dame in wit (Washington, 
National Gallery) en Vrouw met luit en 
hondje (Milaan, collectie Sola). 
Oppervlakkig gezien hebben deze wer-
ken de opvallende vorm van de ogen 
met elkaar gemeen, een van de meest 
kenmerkende eigenschappen van Moretto, 
hoewel deze vreemd genoeg maar af en 
toe voorkomt. Daarnaast kenmerken 
de genoemde portretten niet alleen 
een min of meer vragend, introspectief 
streven, maar ook een weinig uitgesproken 
fysionomie. Dat is opvallend tegenstrijdig 
met de idealen van het naturalisme uit 
Lombardije en de Veneto van bijvoorbeeld 
Titiaan of Lorenzo Lotto. 
Anderzijds uitte de wens om zo waar-
heidsgetrouw mogelijk te schilderen zich 
in de weergave van de kleren, met ‘naald 
en draad’. In de jaren na 1540 vormde 
schilderkunst vol kwaliteitsmaatwerk 
voor de Bresciaanse meester een 
instinctieve vlucht tijdens zijn persoonlijke 
‘maniëristische crisis’. Die bracht hem 
er vaak toe veel tijd te besteden aan het 
‘uitputtende constante overschilderen van 
het marmer, het damast en de metalen’ 
(Ballarin 2006, I, p. 189) om dan opnieuw 
















































Moretto da Brescia (Alessandro Bonvicino) (Brescia, ca. 1498-1554 Brescia)
Venus en Cupido, olieverf op doek, 119 x 212 cm, ca. 1548-1550. Brescia, particuliere 
collectie. Literatuur: Begni Redona 1988, pp. 542-543, cat. 163; Frisoni 2003; tent. cat. 
Brescia 2014.
Venus, met een enkel sieraad en gehuld 
in een roze gewaad dat haar lichaam 
nauwelijks bedekt, kijkt de toeschouwer 
aan. Cupido, herkenbaar aan de grote 
vleugels en de pijlenkoker op zijn rug, buigt 
zijn linkerknie. Dat kan worden uitgelegd 
als een stille smeekbede of een vergeefse 
poging de aandacht te trekken. De godin 
ligt op een alkoof, omkaderd door twee 
grijs geaderde marmeren zuilen waar roze 
tinten in doorschemeren en waaromheen 
twee groene doeken zijn gewikkeld.
Voor zover bekend vormt dit schilderij 
de enige profane voorstelling binnen 
het werk van Moretto, waardoor een 
aantal onderzoekers in het verleden 
twijfelde over de toeschrijving aan de 
meester. Aan hem werd op basis van 
de idealiserende, negentiende-eeuwse 
lezing niet ten onrechte een ‘immer kuise 
inspiratie’ toebedeeld. Die ging gepaard 
met het daaruit voortvloeiende gebruik 
van ‘zuivere, maagdelijke sluiers’ (Lechi, 
Panazza 1939, p. 196, die hoewel gevoelig 
voor deze verouderde suggestie, het 
doek onder de naam van de meester 
registreerden).
Het schilderij lijkt te kunnen worden 
herkend in een Venere con amoretto van 
Bonvicino zoals die in 1734 voorkomt in 
de boedelbeschrijving van het luisterrijke 
buitenverblijf in Rezzato van de familie 
Fenaroli. Het is in elk geval zeker dat het 
om dit schilderij gaat in de inventarislijst 
uit 1820 van de collectie Fenaroli: ‘liggend 
schilderij dat een Venus met putto op ware 
grootte afbeeldt, van Moretto’. In 1939 
werd het schilderij – toentertijd eigendom 
van de familie Tempini uit Brescia – 
getoond op de ‘Mostra della pittura 
bresciana del Rinascimento’, waarna 
het van het toneel verdween om pas in 
2000 weer op te duiken op de kunst- en 
antiekmarkt in Milaan. Het kwam in een 
particuliere collectie terecht en maakte 
in 2003 deel uit van een expositie in de 
Pinacoteca.
De kritiek werd sterk bepaald door het 
negatieve standpunt van Camillo Boselli 
(1948, p. 98), die van mening was dat de 
– nogal stijfjes en anatomisch twijfelachtig 
weergegeven – figuren niet van Moretto 
konden zijn. Door het werk echter te 
vergelijken met een schilderij dat boven 
alle discussie is verheven – Sint-Rochus, 
genezen door een engel, tegenwoordig 
in Boedapest (Szépművészeti Muzeum) 
– kon de toeschrijving aan Bonvicino 
worden bevestigd en werd het werk eind 
jaren veertig gedateerd. De zwakheid van 
de uitbeelding wordt verklaard door de 
zeer aannemelijke veronderstelling dat 
leerlingen hier de hand in hebben gehad 
(Frisoni 2003; P.V. Begni Redona in Brescia 
2014, pp. 60-61).
In de eerste helft van de zestiende 
eeuw was het thema van de liggende 
Venus, meestal in gezelschap van Amor, 
uitermate populair in de Venetiaanse 
schilderkunst. Dat blijkt bijvoorbeeld uit 
de beroemde werken van Giorgione 
(Dresden), Titiaan (Madrid en Florence, 
afb. 24), Palma il Vecchio (Cambridge), 
Lambert Sustris (Parijs, afb. 66) en 
Lorenzo Lotto (New York; Binotto 
2011, pp. 252-255). Het ging bij dit 
soort schilderijen vaak om opdrachten 
bedoeld als huwelijksgeschenk. Als we 
het schilderij van Moretto als zodanig 
moeten interpreteren, dan staat buiten 
kijf dat het een ode is aan de matiging, die 
ook binnen het huwelijk moet worden 
geëerbiedigd, in plaats van een echt 
bruiloftsdicht met expliciete en vrolijke 
toespelingen op de sensuele liefde, zoals 
de compositie van Lotto wordt uitgelegd. 
Ondanks de wezenlijke verschillen toont 
het schilderij van Lotto – een kunstenaar 
die, zoals uit documenten blijkt, een 
respectvolle, vriendschappelijk band met 
Moretto onderhield – een interessante 
overeenkomst met het hier geanalyseerde 
werk. In beide composities is de figuur van 
Venus, in haar marmeren naaktheid, in een 
allesbehalve ontspannen gewelfde houding 
neergezet. Zowel bij Lotto als bij Moretto 
valt een zekere weerzin te bespeuren 
tegen het van dichtbij observeren van 
een naakt vrouwenlichaam. Bij beiden 
vertoont de kuise en platonische idee 
van de vrouwelijke schoonheid geen 
enkele overeenkomst met de heidense 
sensualiteit van de naakten van Titiaan 
(Binotto 2011, p. 254). Kan voor Lotto het 
model voor het lichaam van Venus, met 
haar blanke kilheid, in de schilderijen van 
de Florentijn Salviati worden herkend, voor 
Moretto moet worden verwezen naar de 
Duitse graveerkunst en in het bijzonder 
naar Apollo en Diana van Albrecht Dürer. 
Naar alle waarschijnlijkheid is daar de 
godin met de junonische lichaamsbouw en 




Moretto da Brescia (Alessandro 
Bonvicino) (Brescia ca. 1498-1554 
Brescia) Lijdende Christus met een engel, 
olieverf op doek, 218 x 127,5 cm, ca. 1550.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 71). Herkomst: Palazzo della Loggia, 
Brescia, voor 1853. Literatuur: Guazzoni 
1986, pp. 17-31; tent. cat. Brescia 1988, pp. 
175-176, cat. 90; Begni Redona 1988, pp. 
476-479, cat. 124; Fusari 2006, pp. 60, 67-
70; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 243-247, 
cat. 125.
Recent archiefonderzoek heeft 
uitgewezen wat de oorspronkelijke locatie 
van dit schilderij is geweest. Het stond op 
een broederschapsaltaar, gewijd aan de 
gegeselde Christus in de Duomo Vecchio 
van Brescia (V. Guazzoni in Bona Castellotti 
e.a. 2014, p. 243). In 1580 merkte de 
aartsbisschop van Milaan, Carlo Borromeo, 
tijdens zijn apostolische visitatie aan de 
Dom op dat de kleine, onbehaaglijke kapel 
niet geschikt was voor het grote aantal 
gelovigen dat zich rondom het altaar 
verdrong om de afbeelding te vereren 
die daarop te zien was (Visita Apostolica 
2003, p. 45, 78). Toen de kapel om die 
reden werd gesloten, werd het schilderij 
aanvankelijk overgebracht naar een andere 
ruimte in de kerk, om vervolgens aan het 
eind van de zeventiende eeuw te worden 
ondergebracht in Palazzo della Loggia. 
Daar bleef het totdat het in 1853 werd 
overgebracht naar de Pinacoteca die dat 
jaar werd geopend samen met een paar 
andere schilderijen die ook in dit openbare 
gebouw werden bewaard. Daar vormde 
het werk, samen met die uit het legaat van 
Paolo Tosio, een eerste groep Bresciaanse 
werken.
De broederschap van de gegeselde 













































00te doen, in lijn met het streven naar 
morele verheffing en innerlijke bekering’ 
dat in die tijd bijzonder actueel was in 
Brescia onder invloed van de opkomst 
van ketterij en de verharding van 
religieuze conflicten (V. Guazzoni in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 243). De voor de 
Italiaanse renaissanceschilderkunst unieke 
vormkenmerken van het schilderij staan in 
nauwe relatie met de devote inhoud ervan 
en, in algemenere zin, met de piëtistische 
traditie die destijds binnen geestelijke 
ordes en lekenbroederschappen gangbaar 
was.
Op het doek zien we Christus tijdens 
de kruisweg: hij is ontkleed en draagt de 
doornenkroon waarmee hij volgens het 
Bijbelverhaal werd gekroond door de 
Romeinse soldaten die hem vernederden 
en zijn vermeende koningschap belachelijk 
maakten door hem met zijn rechterhand 
een stok te laten vasthouden. Aan zijn 
voeten zien we diagonaal het kruis 
afgebeeld waaraan hij genageld zal worden 
en achter hem staat een huilende engel die 
het gewaad toont waar de soldaten na de 
kruisiging om zullen dobbelen. De scène 
speelt zich af in het praetorium van Pilatus. 
De blikken van de twee hoofdfiguren 
zijn indirect gericht op de toeschouwer, 
die aldus deelgenoot wordt in een stil 
en droevig onderhoud. De compositie 
beschrijft summier de architectuur van het 
gebouw en wordt bijna geheel in beslag 
genomen door het kruis en de Christus- 
en engelfiguur. Het is een ‘radicaal 
vereenvoudigde compositie op basis van 
asymmetrie bestaande uit onderbroken 
opgaande lijnen’ (E. De Pascale in tent. 
cat. Brescia 2004, p. 158), die te zien zijn 
in de armen van het kruis, de benen van 
de Christusfiguur, de stok en de plooien 
in het gewaad. Zo wordt langs de trap 
een emotionele spanning opgebouwd 
die haar climax bereikt in de in tranen 
uitbarstende engel. Tegelijkertijd oefent de 
kunstenaar een strikte controle uit over 
het kleurenpalet dat zich beperkt tot egaal 
in elkaar overlopende donkere tinten 
oker, roze en zilvergrijs, die slechts subtiel 
worden aangeraakt door een transparant 
licht. Uit röntgenonderzoek is gebleken dat 
deze innovatieve en experimentele creatie 
het resultaat is van een fijngevoelige 
uitwerking van inzichten die de schilder 
heeft verkregen door rechtstreeks op 
het doek te werken, met steeds verdere 
aanpassingen tot gevolg (Stradiotti 1988, 
pp. 206, 220-221).
De levensgroot weergegeven figuren en 
de verwijzingen naar de zestiende-eeuwse 
architectuur doen vermoeden dat de 
scène de weergave is van een mentaal of 
beschouwend proces, een soort mystieke 
visie. In dit verband is gewezen op de 
raakpunten tussen de creatie van Moretto 
en een in 1536 in Brescia gepubliceerd 
traktaat over overdenking. Daarin worden 
zondaars uitgenodigd het lijden van 
Christus (het kruis, de verschrikkingen 
die hij tijdens de kruisweg onderging) te 
gedenken onder begeleiding van een engel 
die hen aanspoort boete te doen en die 
zich ‘zeer ontstemd en weemoedig’ toont 
over hun dwaling (Guazzoni 1986, p. 28).
Het grote gewaad dat door de engel 
wordt uitgespreid is bijna een derde 
personage in het drama en een 
uitzonderlijk stillevenelement dat kan 
worden opgevat ‘als een met dramatische 
licht- en schaduweffecten doorboord(e) 
schild-zweetdoek’ (E. De Pascale in tent. 
cat. Brescia 2004, p. 158). Wellicht verwijst 
het naar de kerk die, volgens teksten van 
onder meer Cyprianus en Augustinus, 
van nature ondeelbaar is, evenals het 
gewaad van Christus, dat geen naden 
had en daardoor niet onder de soldaten 
verdeeld kon worden. Moretto’s schilderij 
zou daarmee uitgesproken stelling nemen 
tegen een scheuring van de kerk (Begni 
Redona 2001, pp. 126-131).
Weer anderen ten slotte brengen het 
schilderij in verband met een theologisch 
traktaat dat in 1543 in Venetië verscheen 
met de titel Il beneficio di Cristo. Het 
gewaad zou een uitdrukking zijn van 
de uitnodiging ‘zich met Christus te 
omkleden’. Het kruis en de lijdende 
Christusfiguur zouden verwijzen naar 
de in het boek genoemde aansporing ‘te 
gedenken dat Christus voor onze zonden 




Giovanni Battista Moroni (Albino 
ca. 1520/1524-1578 Bergamo)
Portret van Isotta Brembati, olieverf op 
doek, 160 x 114,9 cm, ca. 1552-1553. 
Bergamo, Fondazione Museo di Palazzo 
Moroni; Collectie Lucretia Moroni.
Herkomst: Casa Grumelli, Bergamo, 1817. 
Literatuur: Gregori 1979, pp. 237-238; 
tent. cat. Bergamo 2004, pp. 216-219; tent. 
cat. Londen 2014, p. 121, cat. 16.
In juni 1817 wordt het schilderij, samen 
met nog drie andere werken van Moroni, 
onderdeel van de collectie van de graven 
Moroni als gevolg van een overdracht 
door graaf Marcantonio Fermo Grumelli 
aan graaf Pietro Moroni. Het door 
Grumelli ondertekende contract en het 
ontvangstbewijs, beide bewaard gebleven 
in het archief van huize Moroni (map 36), 
vermelden hoe graaf Grumelli afstand doet 
van de vier schilderijen ‘als kwijting voor 
een aan mij om niet uitgeleend Kapitaaltje 
door een niet nader door mij te noemen 
heer’. Het contract en het kwijtingsbewijs 
zijn vlak na elkaar gedateerd, het eerste 
op 27 en het tweede op 28 juni. Daaruit 
kan worden opgemaakt dat Grumelli de 
schuld zo snel mogelijk wilde aflossen. De 
familiecollectie, die zeker al twee werken 
van de schilder uit Albino bevatte (De 
Aanbidding der Wijzen en De Aanbidding der 
Herders), kreeg met deze aanwinst door 
Pietro Moroni een duidelijk Moroniaans 
stempel (P. Plebani in tent. cat. Bergamo 
2004, p. 205).
Van de afgebeelde figuur is inmiddels vast 
komen te staan dat het gaat om Isotta 
Brembati, geboren rond 1530 in Bergamo 
als telg van een van de belangrijkste 
families uit de streek. Ze was eerst gehuwd 
met Elio Secco di Aragona uit Calcio en 
later met Gian Gerolamo Grumelli, haar 
beroemde pendant die ook door Moroni 
is geschilderd en beter bekend is als de 
Ridder in het roze (cat. 27). Isotta Brembati 
is hier afgebeeld omstreeks 1552-1553, 
enkele jaren na het portret dat wordt 
bewaard in de Accademia Carrara in 
Bergamo (inv. 58 AC 00087), waarop ze 
ten halven lijve is afgebeeld en nog geen 
twintig jaar oud is.
De twijfel over de datering komt voort 
uit de verlenging die het schilderij heeft 
ondergaan – naar alle waarschijnlijkheid 
om in het schilderijenkabinet van de 
Grumelli’s naast dat van haar tweede 
echtgenoot te kunnen worden geplaatst 
– waarbij in het bovenste deel een stuk 
achtergrond werd toegevoegd, dat 
vervolgens in de vorige eeuw weer is 
verwijderd. De restauratie droeg bij aan 
een verdere bevestiging van de huidige 
datering (Gregori 1979, pp. 237-38; tent. 
cat. Bergamo 2004, pp. 216-219) en heeft 
de uitvoering van het schilderij een tiental 
jaren vroeger gedateerd. In de jaren vijftig 
van de zestiende eeuw bekleedt Isotta, 
die toen nog niet met Grumelli was 
getrouwd, niettemin een belangrijke rol 
in het culturele milieu van Bergamo. Ze is 
een ontwikkelde vrouw, spreekt meerdere 
talen, schrijft motto’s, essays en sonnetten 
en verscheidene auteurs wijden een 
dichtwerk aan haar, zoals Torquato Tasso. 
Hij draagt bij haar dood een sonnet aan 
haar op (Tasso 1587, zie ook Gregori 1979, 
p. 78). Pater Donato Calvi wijdt, in zijn 
Scena letteraria de gli Scrittori bergamaschi 
(Bergamo 1664, I, pp. 340-342), bijna een 
eeuw na haar dood een heel hoofdstuk 
aan haar, de enige vrouw tussen de in het 
boek vermelde schrijvers.
Het komt vooral door haar levendige 
geest en in het bijzonder door haar 
kennis van onder meer het Castiliaans 
– niet verwonderlijk gezien de pro-
Spaanse houding van veel plaatselijke 
aristocratische families – én door de 
eerder genoemde foutieve datering 
van het schilderij, dat de inscriptie in het 
oud-Castiliaans op het portret van Gian 
Gerolamo Grumelli, ‘MAS EL ÇAGUERO 
QUE EL PRIMERO’, te vertalen als ‘liever 
de tweede dan de eerste’, lange tijd aan 
Isotta (Locatelli Milesi, 1922-1923) werd 
toegeschreven, als een door Moroni 
ingefluisterde hint om zo haar persoonlijke 
waardering voor haar tweede echtgenoot 
te tonen.
Isotta Brembati wordt op dit doek voor 
het eerst ten voeten uit geportretteerd, 
niet meer piepjong, maar wel met een 
duidelijk gevestigde maatschappelijke 
positie. Die wordt benadrukt door de 
opzet van het schilderij: van de keuze 
haar in een rijk gewaad van groen en 
goudgeel brokaat – bewijs van Moroni’s 














































Giovan Battista Moroni 
(Albino ca. 1520/1524-1578 Bergamo)
Portret van Gian Gerolamo Grumelli, olieverf 
op doek, 216 x 123 cm, 1560.
Rechtsonder (op het marmerblok op de 
vloer): ‘M.D.L.X / JO. BAP. MORONUS’ (onder 
het reliëf): ‘MAS EL ÇAGUERO QUE EL PRIMERO’.
Bergamo, Fondazione Museo di Palazzo 
Moroni; Collezione Lucretia Moroni.
Herkomst: Casa Grumelli, Bergamo, 1817.
Literatuur: Gregori 1979, pp. 237-238; tent. 
cat. Milaan 2001, pp. 102-103, cat. V.43; tent. 
cat. Bergamo 2004, pp. 220-225; tent. cat. 
Londen 2014, p. 122, cat. 17.
zittend op een stoel af te beelden tot aan 
de aandacht die is besteed aan de details 
van de kledij, of het nu gaat om de waaier 
van struisvogelveren of de ingewikkelde, 
met linten en pareltjes opgeluisterde 
haardracht. Over haar schouders ligt 
een stola van sabelbont, opgesierd met 
edelmetaal en edelstenen en met een 
lange ketting zoals in die tijd de mode 
was, al met al een voor vlooien uiterst 
aantrekkelijk accessoire. Interessant is 
ook de totale afwezigheid van boeken 
of brieven, vaak een vast onderdeel op 
Moroni’s portretten, en elke andere 
verwijzing naar de literaire activiteiten 
van Isotta Brembati (S. Facchinetti in tent. 
cat. Londen 2014 p. 121). Het is alsof het 
portret vooral haar rol binnen het gezin 
wil benadrukken en haar maatschappelijke 
status van aristocrate. Giovanni Battista 
Moroni maakt trouwens dezelfde keuze 
bij het portret van een andere vrouw (A. 
Galansino in tent. cat. Londen 2014, p. 121), 
namelijk dat van Lucia Avogadro, Dame 
in het rood, tegenwoordig in de National 
Gallery in Londen. Ook zij is een dichtende, 
adellijke dame.
Guja Ajolfi
Het portret van Gian Gerolamo Grumelli 
is zonder meer een van de fraaiste 
voorbeelden van Moroni’s portretkunst. 
Het was al beroemd toen het nog deel 
uitmaakte van de collectie Grumelli 
voordat het in juni 1817 samen met een 
paar andere schilderijen van Moroni 
werd gekocht door graaf Pietro Moroni. 
Pietro Moroni was een vooraanstaande 
figuur in het politieke en culturele milieu 
van Bergamo aan het begin van de 
negentiende eeuw. Zoon van Antonio 
Moroni, een fervent liefhebber van 
geschiedenis en literatuur, voormalig 
kamerheer van de hertog van Saksen-
Weimar aan wiens hof Antonio Moroni 
enkele jaren doorbracht en van wie hij de 
titel van graaf ontving.
Het beroemdste schilderij van Moroni 
in Casa Moroni wordt voor het eerst 
genoemd in het Palazzo di Stezzano 
(Foresti ms 1794-1808, p. 90). De 
geadresseerde, van de door Marcantonio 
Fermo Grumelli op 27 juni 1817 
verzonden brief waarin de overdracht 
wordt geregeld, is de ‘hooggeboren graaf 
Pietro in Stezzano’ (archief Casa Moroni, 
map 36). Later duikt het schilderij op 
tussen de werken die tentoongesteld 
worden in de woning in de Via di Porta 
Dipinta 12, Bergamo (Marenzi 1824, p. 94). 
Daar hangt het nog steeds, nu in de Sala 
dell’Età dell’Oro, samen met het Portret van 
Isotta Brembati, zijn tweede echtgenote, 
en Oude dame in het zwart, waarvan 
recent onderzoek (P. Plebani in tent. cat. 
Bergamo 2004, p. 228) uitwijst dat het zou 
gaan om Medea Rossi, de echtgenote van 
Marcantonio Grumelli en de moeder van 
de geportretteerde.
Het schilderij, dat op het gebroken 
kapiteel rechtsonder is gesigneerd en 
1560 gedateerd is, stelt Gian Gerolamo 
Grumelli voor in de bloei van zijn leven 
– hij is nog geen vijfentwintig – ten tijde 
van zijn eerste huwelijk met Maria Secco 
di Aragona uit Calcio, van wie hij slechts 
een jaar later weduwnaar zal worden, en 
voor zijn in 1561 gesloten tweede huwelijk 
met de adellijke dichteres Isotta Brembati. 
Na ook weduwnaar geworden te zijn van 
zijn tweede vrouw sluit Gian Gerolamo 
in 1587 een derde huwelijk, met Camilla 
Pedrocchi uit Brescia.
Gian Gerolamo Grumelli, die na zijn 
studie in Verona en Padua afstudeert in de 
rechten, behoort tot een van de meest 
vooraanstaande families van Bergamo. 
Daar bekleedt hij prestigieuze functies. 
Hij krijgt vanuit Venetië opdracht ‘geheime 
missies’ uit te voeren in de grensgebieden, 
maar is tegelijkertijd een typische 
representant van de hoge aristocratie 
van het Bergamo van die tijd. Die stond 
weliswaar onder het gezag van Venetië, 
maar onderhield vaak ook banden met het 
pauselijk bewind en Spanje.
Sommigen denken dat gekozen is voor dit 
kostuum van Spaanse snit in verschillende 
tinten koraalrood – waardoor het 
schilderij wereldwijd bekend zal worden 
als De ridder in het roze en de naam 
van de geportretteerde vaak vergeten 
wordt – om duidelijk te maken dat Gian 
Gerolamo Grumelli de Spaansgezinde 
partij in Bergamo toegewijd was; anderen 
denken dat niet alleen de snit, maar juist 
ook de kleur belangrijk is, die verwijst naar 
de heraldiek en naar emblemata in de 
literatuur (Jaffe 1998, p. 35, nr. 6; P. Plebani 
in tent. cat. Bergamo 2004, pp. 220-222), in 
het bijzonder naar het embleem ‘Rampollo 
di Corallo’, met de zinspreuk ‘Lunge 
dal Pianto mio se arrossa, e impietra’ 
[Afstammeling van koraal: Ver weg van mijn 
weeklacht kleurt hij rood en versteent hij].
Rood en roze in al hun schakeringen zijn 
inderdaad kostbare kleuren die Moroni 
op zeer kundige wijze gebruikt om figuren 
of sleutelelementen duidelijk op zijn 
religieuze of wereldlijke schilderijen te 
laten uitkomen. De tweede hypothese 
sluit goed aan bij de geportretteerde, 
een man die – overigens net als zijn 
tweede vrouw Isotta – een fervent 
poëzieliefhebber is en aan wie de passie 
voor emblema’s en literatuur, wijdverbreid 
in de culturele kringen in de stad, zeker 
niet voorbijgegaan is. Vanuit diezelfde 
optiek moeten ook de vele symbolische 
elementen op het schilderij worden 
uitgelegd: de klimop die zich vasthecht aan 
de grijze, vervallen muur achter de man, 
is een symbool van standvastigheid en 
vastberadenheid van de liefde en spirituele 
waarden, en daartegenover de buste en 
het gebroken kapiteel aan zijn voeten, 
die terug te voeren zijn op het thema 
vanitas van het menselijke en aardse. 
De oud-Castiliaanse inscriptie MAS EL 
ÇAGUERO QUE EL PRIMERO in het 
bas-reliëf dat onder in de nis geschilderd 
is, valt onder diezelfde symboliek en 
benadrukt de morele waarden die de 
geportretteerde worden toegeschreven. 
Locatelli Milesi had aangevoerd (Locatelli 
Milesi 1922-1923, pp. 572-576) dat de 
inscriptie toe te schrijven zou zijn aan 
Brembati’s waardering voor haar tweede 
echtgenoot door het motto te vertalen 
als ‘liever de tweede dan de eerste’. Die 
hypothese moet verworpen worden. Het 
geschilderde bas-reliëf stelt de profeet 
Elia voor die wordt meegevoerd naar 
de hemel met een wagen van vuur, met 
vurige paarden ervoor (2 Kon. 2.11), en 
die zijn mantel tijdens de hemelvaart naar 
Elisa werpt. De term ÇAGUERO kan het 
best vertaald worden met ‘hij die volgt’: 
enerzijds is Elisa inderdaad degene die 
na Elia komt, hij is zijn opvolger, maar de 
tekst als geheel heeft ook een morele 
component. Die kan worden samengevat 
als een aansporing om de mens die later 
komt, de laatste en dus degene die lager 
geplaatst is, de nederige, in ogenschouw te 
nemen en op de voorgrond te plaatsen.
Dit schilderij is, meer dan welk ander 
schilderij ook, een combinatie van de 
plechtstatige pose ten voeten uit die 
typerend is voor staatsieportretten, 
bij Moroni bekend via zijn leermeester 
Moretto en de Europese portretkunst, en 
de Lombardische naturalistische traditie, 
die met name spreekt uit de weergave 
















































Giovan Battista Moroni 
(Albino ca. 1520/1524-1579 Bergamo)
Portret van een man (‘De onbekende dichter’), 
olieverf op doek, 106 x 80 cm, 1560.
Rechtsonder: ‘M.D.LX.’. Op de ruggen van 
de boeken op de balustrade rechtsonder: 
‘Dell’Amicitia’ / ‘Del fine dell’amore’. Op de rug 
van het boek dat de man in zijn rechterhand 
houdt: ‘Affetti’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 144). 
Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Gregori 1979, pp. 146-147; tent. cat. 
Londen 2014, p. 124, cat. 21; Bona Castellotti 
e.a. 2014, p. 364, cat. 204.
Graaf Paolo Tosio kocht dit portret in 1828 
in Bergamo van markiezin Rota Quattrini, na 
een tip van zijn vertrouwensman de schilder 
Giuseppe Diotti; Diotti garandeerde dat 
het schilderij ‘een van de best bewaard 
gebleven en beroemdste van Bergamo’ was 
en dat het vlak daarvoor ‘onder zijn eigen 
ogen’ was gerestaureerd (Gianfranceschi, 
Lucchesi Ragni 2004, p. 41). De Bresciaanse 
verzamelaar was al een tijdje op zoek naar 
een werk van de kunstenaar, die juist in die 
jaren weer in trek was bij liefhebbers en 
kunstkenners in Lombardije. Dit dankzij 
de aanbevelingen van met name Giacomo 
Carrara en Guglielmo Lochis uit Bergamo, 
tijdgenoten van Tosio en beiden in het bezit 
van uitzonderlijke schilderijenkabinetten 
(Facchinetti 2004, pp. 42-51). Eenmaal 
in Galleria Tosio, waar het schilderij 
tentoongesteld werd samen met het 
andere schilderij van Moroni dat bekend 
is onder de naam De magistraat (cat. 29), 
kreeg het lovende kritieken, mede doordat 
het te zien was op de belangrijkste, aan de 
kunstenaar en de realistische schilderkunst 
gewijde, exposities in Lombardije (M. 
Gregori in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 364, 
met eerdere bibliografie).
De man op het doek poseert buiten. Op 
het van zeer dichtbij gemaakte portret 
wordt de omgeving minimaal weergegeven 
en wordt alle aandacht getrokken naar 
de sobere figuur. De achtergrond is 
opgebouwd volgens een bij Moroni steeds 
terugkerend patroon en bestaat uit een 
vervallen muur van grijze steen en rode 
bakstenen, met rechts een opening die 
uitzicht biedt op een stukje wolkenlucht. 
Een beetje mos, summier weergegeven 
plukjes klimop en varens die uit de 
spleten en de top van de muur steken, 
benadrukken het gevoel van verval en het 
meedogenloos verstrijken van de tijd (R. 
Sacchi in tent. cat. Brescia 2004, p. 90). De 
rechterarm van de man hangt langs zijn 
lichaam en met zijn linkerarm steunt hij 
op een marmeren sokkel in de stijl van de 
klassieke oudheid: ondanks de statische 
opbouw en grote plechtigheid krijgt de 
figuur zo toch een gracieuze, gedraaide 
houding. De man draagt een sober, 
zwartfluwelen pak dat wordt opgefleurd 
door het witte, opstaande kraagje en de 
kanten manchetten van zijn overhemd. De 
enige verwijzing naar zijn sociale klasse is 
het ringetje om de pink van de linkerhand, 
versierd met een eenvoudige gegraveerde 
kornalijn, dat in de zestiende eeuw veel door 
humanisten werd gedragen. Dankzij de drie 
boeken die de schilder duidelijk herkenbaar 
heeft afgebeeld – de gouden titels op de 
leren kaften zijn goed zichtbaar – kunnen we 
filosoferen over de interesses en misschien 
zelfs over de talenten van de figuur, van 
wie de identiteit nooit is vastgesteld. Aan 
de algemene aanduiding van intellectueel, 
wellicht bibliofiel, misschien zelfs dichter, 
kunnen we nu ook suggesties toevoegen 
op basis van de titels van de drie duidelijk 
herkenbare boeken: Degli affetti del animo. 
Ragionamenti fatti sopra un trattato di Galeno, 
in che modo l’huomo possa riconoscere se 
stesso et emendare la sua vita, in 1559 in 
Rome gepubliceerd; Il Dialogo di Cicerone. 
Dell’Amicitia intitolato il Lelio, in 1559 in 
Florence uitgegeven; Del fine dell’amore van 
Mario Equicola, in 1554 in Venetië in herdruk 
verschenen. Alle drie werken verschenen 
in de jaren direct voorafgaand aan het jaar 
waarin het portret werd gemaakt en ze 
gaan alle drie over het gevoel en de liefde 
in al hun verschijningsvormen, met inbegrip 
van de goddelijke liefde, waarover het boek 
van Equicola gaat (S. Facchinetti in tent. cat. 
Bergamo 2014, p. 124).
Deze gevoelsdimensie wordt verbeeld 
door middel van subtiele suggestie, 
die niet storend is voor het idee van 
gereserveerdheid dat spreekt uit het 
portret, ‘een zeer evenwichtige voorstelling 
in grijs- en zwarttinten’ (R. Sacchi in tent. 
cat. Brescia 2004, p. 90) die blijk geeft van 
het sublieme naturalisme van Moroni. 
Naast de losse weergave van de details op 
de achtergrond valt vooral de weergave 
van de vleeskleurige details op: ‘de handen 
– waarvan er een gedeeltelijk schuilgaat 
achter het kostuum, weergegeven met 
een zeer realistische scherpe snede – zijn 
een bewonderenswaardig resultaat van 
de pogingen van de schilder de visuele 
werkelijkheid en het effect van de huid zo 
dicht mogelijk te benaderen’ (M. Gregori, F. 
Rossi in tent. cat. Bergamo 1979, p. 146).
Roberta D’Adda
Cat. 29
Giovanni Battista Moroni 
(Albino ca. 1520/1524-1579 Bergamo)
Portret van een jurist, olieverf op doek, 116 
x 91,5 cm, 1560. Op de brief in de hand 
van de geportretteerde: ‘Aquì quedo con 
sosiego / mag.co Seg.r Etore L / XX FEBR. 
M.D.LX. / Gi: Bat.a Morone pit[tor]e Albin’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
147). Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Gregori 1979, pp. 136-137; 
tent. cat. Londen 2014, p. 127, cat. 27; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 364-367, cat. 205.
In 1826 werd het portret door Paolo Tosio 
gekocht van de familie Avoltori in Brescia. 
Aangezien er talrijke door Moroni, ook in 
een latere periode, uitgevoerde schilderijen 
in Brescia aanwezig zijn, kan worden 
verondersteld dat het doek oorspronkelijk 
aan een plaatselijke adellijke familie heeft 
toebehoord, ook al zijn hiervoor geen 
bewijzen gevonden (R. Sacchi in tent. cat. 
Brescia 2004, p. 92). Sinds het deel uitmaakt 
van de collectie Tosio is de waardering voor 
het schilderij alleen maar toegenomen, 
vergelijkbaar met die voor het in hetzelfde 
jaar gemaakte schilderij van de zogenaamde 
Onbekende dichter (cat. 28) (M. Gregori 
in Bona Castellotti e.a. 2014, en eerdere 
bibliografie).
Het portret is gesitueerd in een niet nader 
aangeduid vertrek, waarvan alleen een 
grijze wand te zien is. De wand wordt 
doorsneden door de hoek van een erker, 
de kleurschakeringen worden bepaald 
door de lichtinval, sporen van Moroni’s 
scholing in Brescia, bij Moretti. De diagonale 
belichting doet de aanwezigheid van een 
raam hoog in het vertrek vermoeden, 
buiten de afgebeelde ruimte: de lichte 
driehoek die zich hierdoor rechtsboven 
op de achtergrond aftekent, vormt een 
regelrechte voorloper van de jeugdige 
studies van Caravaggio (M. Gregori, F. Rossi 
in tent. cat. Bergamo 1979, p. 136). Alle 
aandacht concentreert zich dan ook op de 
indrukwekkende figuur. De hoofdpersoon 
zit op een houten stoel, bekleed met 
een met sierbeslag vastgezette rode stof, 
waarvan de franjes worden verlevendigd 
door lichtvlekjes. Met zijn rechterarm losjes 
op de armleuning wendt de man zich tot 
de toeschouwer en kijkt hij een ogenblik 
op van de brief in zijn linkerhand waarop 
een motto in het Spaans, de datum van 20 
februari 1560, en de handtekening van de 
schilder staan. Op de groene doek die de 
tafel bedekt, ligt achteloos een tweede brief, 
waarvan het zegel nog maar is verbroken. 
De figuur draagt een zwarte, met hermelijn 
afgezette mantel en een driekantige 
steek, twee geleerdenattributen. Deze 
elementen, tezamen met het epitheton 
‘Magnifico Segnor’ dat in de aanhef van 
de brief te lezen valt, suggereert dat de 
geportretteerde – van wie de precieze 
identiteit niet bekend is – een magistraat 
zou kunnen zijn.
De voorstelling wordt vooral gekenmerkt 
door de ontzagwekkende figuur, gezien van 
de zijkant, en de realistische weergave van 
het gelaat, dat zonder enige verfraaiing is 
weergegeven: zo springt de terugwijkende 
haarlijn in het oog, evenals de lichte, door 
de leeftijd veroorzaakte verslapping van de 
gezichtsspieren en de opvallende knobbel 
midden op het voorhoofd. De natuurlijke 
houding en de open blik zijn in tegenspraak 
met de opzet van het portret, dat op 
grond van de opmaak en gedetailleerde 
weergave van de kleding eerder een 
officieel portret lijkt. Opgemerkt zij dat ‘the 
friendly confidence of the sitter’s glance 
seems to imply a close acquaintance with 
the artist’, waardoor de toeschouwer het 
gevoel krijgt ‘of taking part in an amicable 
conversation between the two men’, een 
gevoel dat nog wordt versterkt doordat 
de naam van de schilder de plaats heeft 
ingenomen van die van de afzender van de 
aan de geportretteerde gerichte brief (S. 
Facchinetti in tent. cat. Londen 2014, p. 127).
Ook het verband dat lijkt te bestaan 
tussen deze ontspannen, ongedwongen 
houding en het motto in het  briefhoofd 
mag niet over het hoofd worden gezien: 
‘Aquì quedo con sosiego’, dat vertaald 
kan worden als ‘Hier ben ik, in vrede met 
mezelf ’. Het gebruik van de Spaanse taal, 
steeds terugkerend in Moroni’s portretten 
eind jaren vijftig, kan worden verklaard 
doordat de schilder in die jaren ‘in contact 
kwam met de meer pro-Spaanse elite uit 
de streek rondom Bergamo en Venetië en 
zo, net als zijn opdrachtgevers, de Iberische 
mode, etiquette en gedragsregels van de 
nieuwe Europese heersers overnam, ja, 
zelfs gebruikmaakte van het Castiliaans in 
plaats van het Latijn om de lijfspreuken van 
de geportretteerden te vereeuwigen’ (R. 
Sacchi in tent. cat. Brescia 2004, p. 95). In die 
zin is het van belang te bedenken dat het 
woord ‘sossiego’, zeer geliefd in de Spaanse 
letterkunde van de zestiende eeuw en met 
een betekenis van innerlijke rust, sereniteit, 
gemoedsrust, de uitdrukking was van een 
















































Callisto Piazza (Lodi ca. 1500-
1561/1562 Lodi)
De aanbidding van het Christuskind met de 
heiligen Stefanus en Antoninus van Florence, 
tempera op doek, 206 x 151,5 cm, 1524.
Op het papier midden onder: ‘CALIXTVS / 
LAVDENSIS / FACIEBAT. 1524’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 95). Herkomst: Fabbriceria di San 
Clemente, Brescia 1861. Literatuur: 
tent. cat. Lodi 1989, pp. 178-180, cat. 21; 
Lucchesi Ragni, D’Adda 2009, pp. 47-59; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 249-251, 
cat. 129.
Cat. 31
Polidoro da Lanciano 
(Polidoro da Renzi) 
(Lanciano ca. 1515-1565 Venetië)
Christus en de overspelige vrouw, olieverf op 
doek, 152 x 201 cm, 1540-1545.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 1780). Herkomst: parochie Sant’Afra, 
Brescia, bruikleen 1945. Literatuur: 
Pallucchini, Rossi 1990, II, p. 248; Mancini 
2001, p. 57; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 
399-402, cat. 228.
Dit kleine altaarstuk werd in 1861, enkele 
jaren na de opening van de Pinacoteca, 
door de gemeente Brescia aangekocht. 
Dat gebeurde in het kader van een 
omvangrijkere campagne om de nagelaten 
collectie van graaf Tosio aan te vullen met 
werken uit de – burgerlijke en religieuze 
– openbare gebouwen in de stad. Men 
wilde naast de internationaal getinte 
ezelschilderijen van de graaf ook de lokale 
schildercultuur en de geschiedenis van de 
Bresciaanse school documenteren.
Het schilderij werd geschonken door het 
bestuur van de kerk van San Clemente, 
waar het van oudsher in de bronnen 
vermeld stond, eerst in een zijkapel en 
later, vanaf de achttiende eeuw, in de 
sacristie (M. Marubbi in Bona Castellotti 
e.a. 2014, pp. 249-251). Toen opdracht 
werd gegeven voor het maken van 
het schilderij werden de kerk en het 
bijbehorende klooster beheerd door de 
dominicanen. Zij hadden zich er in 1517 
gevestigd, enkele jaren voordat Callisto 
Piazza het doek De aanbidding van het 
Christuskind met de heiligen Stefanus 
en Antonius van Florence signeerde en 
dateerde.
Het werk eert de orde van de predikheren 
door de heilige Antoninus af te beelden, 
dominicaan en aartsbisschop van 
Florence, die in aanbidding neerknielt 
bij de kribbe van het Christuskind. Het 
is zelfs waarschijnlijk dat het schilderij is 
gemaakt ter ere van de heiligverklaring van 
Antoninus in 1523 en dat de kapel waar 
het zich oorspronkelijk bevond, gewijd 
was aan de aartsbisschop van Florence. 
De heilige Antoninus wordt geflankeerd 
door de heilige Stefanus, herkenbaar aan 
de stenen op zijn hoofd, symbool van zijn 
marteldood door steniging. Het is ook 
mogelijk dat het altaar werd gebruikt door 
een charitatieve broederschap. De heilige 
Stefanus was de eerste diaken, een ambt 
dat werd ingesteld om goede werken te 
verrichten, terwijl de heilige Antoninus 
van oudsher werd geroemd vanwege zijn 
barmhartigheid voor de armen (Lucchesi 
Ragni, D’Adda 2009, p. 47).
Het altaarstuk is met een speciale techniek 
gemaakt, die bijdraagt aan de expressiviteit 
ervan: de kunstenaar heeft met tempera 
op een heel dun, met lijm bewerkt doek 
geschilderd waarvan de structuur duidelijk 
te zien is (Marazzani, Gheroldi 2005, p. 44). 
Op dit soort materiaal werd meestal snel 
gewerkt, met vloeiende, weinig dekkende 
penseelstreken; bovendien werd het werk 
gewoonlijk niet afgewerkt met een laagje 
vernis, wat het doffe effect verklaart. Door 
de materiële en expressieve kenmerken 
– en door de geschilderde rand die een 
damasten passement nabootst – zou het 
doek kunnen worden aangezien voor 
een processievaandel. Er is inderdaad 
beweerd dat het doek oorspronkelijk die 
functie had en later zou zijn aangepast om 
een altaar op te luisteren (Begni Redona 
1993, pp. 163-165). Dat zou het verband 
met de charitatieve broederschappen 
ook aannemelijker maken, omdat zij een 
belangrijke rol speelden bij de organisatie 
van processies. Er zijn binnen de 
Bresciaanse schilderkunst overigens vele 
voorbeelden uit die tijd van altaarstukken 
die met deze techniek zijn gemaakt (M. 
Marubbi in Bona Castellotti e.a. 2014, p. 
251).
Het werk moet worden toegeschreven 
aan een vroege fase van Callisto Piazza uit 
Lodi, die in datzelfde jaar in Brescia een 
polyptiek schilderde voor de kerken van 
Santi Simone en Giuda Taddeo, dat nu 
bewaard wordt in de collectie Sorlini in 
Calvagese della Riviera. In beide werken 
meet de jonge kunstenaar zich met twee 
schilders die in die tijd de rijzende sterren 
waren van de Bresciaanse schilderkunst: 
Romanino en Moretto. Met name De 
geboorte van Christus in de kerk van 
San Clemente laat een ommekeer zien 
naar de academische taal van Moretto. 
Uit de figuur van de in aanbidding 
neergeknielde Maagd, weergegeven 
tussen een vijgenboom en een paar bogen, 
spreekt een zachtheid die vergelijkbaar 
is met de uitstraling van soortgelijke 
door Moretto uitgebeelde figuren. De 
aandachtige houding, de voor de borst 
gekruiste handen, het gedrapeerde 
gewaad, vinden bovendien weerklank 
in een klein altaarstuk van Moretto uit 
ongeveer dezelfde tijd dat hij maakte 
voor de kerk van Sant’Alessandro in 
Colonna te Bergamo. Daarop verhouden 
de figuur en de architectuur zich op een 
vergelijkbare manier tot elkaar (Lucchesi 
Ragni, D’Adda 2009, pp. 48-50). Net als 
in het schilderij van Moretto dient de 
architectuur in dit werk van Callisto als 
‘omlijsting’ die het beeld als geheel bij 
elkaar houdt. Daardoor kan de kunstenaar 
zijn heldere vormevenwicht handhaven 
dat zich – hoewel het ver afstaat van het 
classicisme van Moretto – presenteert 
als het resultaat van een ‘oefening in het 
herordenen van emoties door deze te 
onderzoeken en te vergelijken’ (Passamani 
1989, p. 169).
Naast het voorbeeld van Moretto noemen 
we ook de nauwe verwantschap tussen 
deze compositie en enkele houtsneden 
van Albrecht Dürer : de bogen van 
een oud, vervallen gebouw en het 
aangebouwde dak van stro waaronder 
de Heilige Familie beschutting vindt, 
zijn ontleend aan de Aanbidding van 
de wijzen uit de serie Leven van Maria 
(ca. 1501-1502), en de figuur van de 
Maagd en de engel die het trappelende 
Christuskind ondersteunen, zijn ontleend 
aan Aanbidding van de herders, een gravure 
gemaakt voor de zogeheten Kleine Passie 
(ca. 1510). Deze van Dürer overgenomen 
figuren en poses, een terugkerend element 
in het werk van Callisto, worden afgebeeld 
in een algemene ‘kalme plechtstatige’ sfeer, 
volledig ontdaan van het dramatische 
effect van de originele figuren en poses 
(Bossaglia 1964, p. 107). De engel en 
het Christuskind vormen de spil van 
het altaarstuk en voegen een levendig, 
liefdevol en spontaan accent toe. De 
heldere kleurschakeringen lichten soms op 
tegen fellere tonaliteiten die de draperieën 
gevarieerd maken. Door de snelle, lichte 
penseelvoering met verschillende tonen 
lijkt het werk op sommige voorbeelden 
van Romanino en Lotto (R. Stradiotti in 
tent. cat. Lodi 1989, pp. 178-180).
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Vanaf de zeventiende eeuw wordt in 
stadsgidsen melding gemaakt van het schilderij 
in de kerk Sant’Afra, waar het boven een 
zijingang hing naar het schijnt. Waarschijnlijk 
is het werk oorspronkelijk niet voor deze 
kerk gemaakt, maar is het gekocht en naar 
Brescia overgebracht door een belangrijke 
kloosterling, Ascanio Martinengo da Barco 
(1541-1600). Hij nam als abt de restauratie 
van de Sant’Afra ter hand en voorzag de kerk 
van belangrijke schilderijen uit Venetië en 
omstreken. Ascanio Martinengo was een zeer 
ontwikkeld man, schrijver, verzamelaar van 
schilderijen en antiquiteiten, die zijn studies 
had voltooid in Padua, waar hij later abt werd 
in het klooster van San Giovanni di Verdara. 
Naar alle waarschijnlijkheid heeft Martinengo 
het schilderij hier gekocht, in deze in het 
achterland van Venetië liggende stad. Zo kan 
ook worden afgeleid uit het feit dat er daar 
een kopie bestaat, met de nodige missers maar 
wel uitermate getrouw, die wordt bewaard 
in de Musei Civici agli Eremitani (F. Fisogni in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 399-402). Op 
2 maart 1945 werd de kerk van Sant’Afra 
door een tragisch bombardement getroffen 
en werd het doek, samen met andere, in 
bewaring werd gegeven aan de Pinacoteca 
Tosio Martinengo. Critici hebben het werk 
toegeschreven aan verschillende makers. 
De oude en vage verwijzingen naar Titiaan 
en zijn zoon Orazio Vecellio worden eind 
negentiende eeuw losgelaten om te worden 
vervangen door verwijzingen naar leerlingen 
van de vroege stijl van de meester, zoals Rocco 
Marconi en Bonifacio Veronese (F. Fisogni in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 399-402, met 
eerdere bibliografie). De toeschrijving aan 
Polidoro da Lanciano, die aan het eind van 
de vorige eeuw naar voren werd geschoven, 
wordt tegenwoordig unaniem gedeeld. Het 
schilderij in Brescia is zelfs erkend als het 
eerste stuk van een reeks door Polidoro zelf 
vervaardigde varianten (Mancini 2001, pp. 
57-69). Die verschillen van elkaar doordat 
er in de opzet van de schilderijen stilaan 














































Rafaël (Raffaello Sanzio) (Urbino 1483-1520 Rome)
Engel, olieverf op paneel (overgebracht op doek), 31 x 26,5 cm, 1501.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 149). Herkomst: legaat Paolo 
Tosio 1844. Literatuur: Meyer zur Capellen 2001, deel 1, p. 10, cat. 1C; 
tent. cat. Brescia 2004, pp. 71-73, cat. 2; Bona Castellotti e.a. 2014, 
pp. 434-436, cat. 255.
opduiken, terwijl het hier besproken schilderij 
nog duidelijk het stempel draagt van de 
renaissance. Het doek verbeeldt een passage 
uit het evangelie volgens Johannes: Christus 
is in de tempel om het volk te onderrichten 
wanneer de schriftgeleerden en farizeeërs 
naar hem toekomen met een vrouw die op 
overspel is betrapt. Ze wijzen Christus op 
de Wet van Mozes die voor een dergelijk 
vergrijp steniging voorschrijft en vragen 
zijn mening over deze zaak. Na vergeefse 
pogingen hen af te wimpelen door met zijn 
vinger in het stof te schrijven, antwoordt 
Christus, omdat ze blijven aandringen: 
‘Wie onder u zonder zonde is, werpe de 
eerste steen’. De compositie – waarin de 
voor driekwart afgebeelde figuren zijn 
samengeperst binnen de beschikbare 
ruimte van het doek en zich dreigend achter 
Christus verdringen – vertoont duidelijke 
overeenkomsten met scènes als die van 
Christus omringd door schriftgeleerden of 
de ontmoeting tussen Jezus en Veronica op 
Golgotha. Ze kennen een gemeenschappelijk 
grondthema, namelijk de vervolging van 
Christus door zijn lasteraars, die vaak worden 
afgebeeld als groteske, agressieve types. In 
dit werk komt de Venetiaanse vorming van 
Polidoro, die volgens recent onderzoek in 
het atelier van Titiaan heeft plaatsgevonden 
(Tagliaferro 2009, pp. 114-116), volledig tot 
uiting. De monumentale figuren, de brede 
contouren, vinden hun oorsprong in het 
werk van Palma il Vecchio en verraden 
dat dit schilderij eerder is gemaakt dan de 
andere versies met ditzelfde thema, waarin 
een meer maniëristische stilering valt waar 
te nemen: de gestalten worden langer en 
dunner wat ten koste gaat van de realistische 
weergave die in dit werk nog overheerst. 
Het voornaamste referentiepunt blijft echter 
Titiaan, wiens invloed blijkt uit de weelderige 
kleurstelling en de gelaatsuitdrukkingen 
van de personages. Naast het gezicht van 
de overspelige vrouw, dat een treffende 
overeenkomst vertoont met vele andere 
door Titiaan in de jaren dertig geschilderde 
vrouwengezichten, wordt de gelijkenis 
verder onderstreept door de gezichten 
van de twee onbekende knapen links en 
het portret dat Titiaan in 1542 schilderde 
van Ranuccio Farnese (Londen, National 
Gallery, zie F. Fisogni in Bona Castellotti e.a. 
2014, p. 400). Een relatie tot Titiaan kan ook 
worden gelegd wat betreft de compositie: 
het schilderij van Polidoro behoort namelijk 
tot een ‘familie’ van werken van Venetiaanse 
en andere kunstenaars die niet alleen het 
onderwerp met elkaar gemeen hebben, 
maar ook eenzelfde nabijheid van de schilder 
vertonen, een overeenkomstige ordening 
van figuren in de ruimte en een soortgelijke 
schikking van veelzeggende gebaren. Het zijn 
deze werken, gekenmerkt door ‘een grote, 
ritmisch vormgegeven harmonie, waar de 
verscheidenheid aan gebaren en fysieke en 
psychologische karakters tot een absoluut 
eigen poëtica leidt’ (Dal Pozzolo 1997, p. 14) 
die doen vermoeden dat ze allemaal zijn 
afgeleid van een verloren gegaan werk van 
Titiaan.
Roberta D’Adda
De Engel is een van de vier bewaard 
gebleven fragmenten van de Kroning 
van Sint Nicolaas van Tolentino, een groot 
altaarstuk dat Rafaël in 1500 maakte 
in opdracht van de koopman Andrea 
Baronci samen met Evangelista da Pian di 
Meleto. Het stuk was bestemd voor de 
kerk Sant’Agostino in Città di Castello. 
In 1500 was Rafaël zeventien jaar oud: in 
de overeenkomst van opdracht wordt 
hij desondanks aangeduid als ‘magister’ 
en genoemd vóór Evangelista, die 
ouder is dan hij en een medewerker is 
van Rafaëls vader, Giovanni Santi. Het 
altaarstuk bleef tot 1789 in de Baronci 
kapel toen het ernstig beschadigd raakte 
als gevolg van een aardbeving. Nadat 
het vervolgens door paus Pius VI was 
aangekocht, werd het paneel in stukken 
gezaagd, waarschijnlijk met het doel de 
best bewaard gebleven fragmenten als 
schilderij in een zaal te hangen. In 1798 
raakten de delen van elkaar gescheiden bij 
de plundering van Rome door de Franse 
troepen (Lucchesi Ragni 2015, pp. 38-39).
In de jaren 1822-1823 kocht Paolo Tosio 
op de kunstmarkt in Florence via zijn 
vriend Teodoro Lechi de Engel, voorzien 
van een certificaat van de hoogleraren 
van de Accademia in Florence. Zij 
interpreteerden het onderwerp als 
‘portret van een jongeman’ (de vleugel 
die tegenwoordig zichtbaar is, was 
overgeschilderd) en schreven het toe 
aan de ‘vroege stijl van Rafaël’ (Zappa 
1912, p. 8). In overeenstemming met 
het oordeel over de kunstenaar zoals 
dat wordt geformuleerd in de werken 
van Quatremère de Quincy (1824, later 
vertaald naar het Italiaans door Francesco 
Longhena uit Brescia, in 1829), moesten 
de negentiende-eeuwse kunstliefhebbers, 
gevormd door de esthetiek van het 
neoclassicisme, in dit gezicht – dat toen 
nog voor een portret werd gehouden – 
wel het absolute beeld herkennen van de 
ideale schoonheid. Die verschilde niet veel 
van de puurheid en abstracte eenvoud van 
de Griekse kunst (D’Adda 2015).
In 1844 was het in de stadscollectie 
terechtgekomen en op de verschillende 
inventarislijsten liepen de toeschrijvingen 
uiteen: de school van Rafaël, Cesare da 
Sesto, Timoteo Viti (R. Stradiotti, in Bona 
Castellotti, e.a. 2014). Pas toen Oskar 
Fischel (1912, pp. 104-121) er de engel 
in herkende die links stond van de heilige 
Nicolaas van Tolentino op het altaarstuk 
in Città di Castello (Lucchesi Ragni 2015, 
pp. 50-51) werd besloten tot de complete 
reiniging van de achtergrond en kwamen 
delen van de vleugels, een gebouw op de 
achtergrond en een rand van het boek dat 
de heilige Nicolaas in zijn hand houdt, aan 
het licht. Onder gelijke omstandigheden 
werden ook God de Vader en Maagd 
Maria, tegenwoordig in Napels (Museo di 
Capodimonte) herkend als onderdelen 
van het altaarstuk, terwijl een tweede, 
recenter opgespoorde Engel (Béguin 
1982) tegenwoordig in het Louvre hangt.
Door de vroege datering is dit werk 
voor kunstcritici van enorm belang in 
de discussie over de vorming van Rafaël 
en dan met name de rol die Perugino 
hierin heeft gespeeld (kenmerkend voor 
Perugino zijn bijvoorbeeld de zachte 
gelaatstrekken van deze engel (Paolucci 
2015, p. 20) en alle andere invloeden 
die de jonge schilder heeft ondergaan, 
te beginnen met die van Luca Signorelli, 
die Rafaël naar alle waarschijnlijkheid 
introduceerde bij de opdrachtgevers in 
Città di Castello (Henry 2009, pp. 81-82) 
en de invloed van Pinturicchio. Hij was 
wellicht de oorzaak van Rafaëls verhuizing 
naar Perugia aan het begin van de 
zestiende eeuw, toen Perugino daar al niet 
meer was (Henry 2008).
De Engel uit de Pinacoteca Tosio 
Martinengo valt op door ‘de 
monumentaliteit en de heldere en 
contrasterende kleurstellingen, die 
gepaard gaan met een verfijnde aandacht 
voor de vergulde lichtschakeringen, voor 
de parelige, wisselende weerschijn van 
het gewaad, voor de fijne gelaatstrekken 
die door tipjes van het penseel worden 
benadrukt, voor de heldere blik die zo 
kenmerkend is voor een jong model’ (R. 


















































Zegenende Christus, olieverf op paneel, 
31,5 x 25,5 cm, ca. 1505-1506. Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 150).
Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Meyer zur Capellen 2001, deel 
1, pp. 200-203, cat. 22; Herkomst: legaat 
Paolo Tosio 1844. Brescia 2004, pp. 74-76, 
cat. 3; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 436-
438, cat. 256.
Cat. 34
Rafaël (Raffaello Sanzio) atelier
Madonna met kind (‘Madonna met de 
anjers’), olieverf op paneel, 30,5 x 23,5 cm, 
ca. 1520-1530. Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (inv. 128). Herkomst: legaat 
Paolo Tosio 1844. Literatuur: Meyer zur 
Capellen 2001, deel 1, p. 212; Beck 2006, 
p. 16; Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 438-
440, cat. 257.
Dit schilderij was een van de eerste 
aankopen van Paolo Tosio. Hij had net 
een begin gemaakt met zijn collectie. De 
onderhandelingen voor de aankoop van 
het paneel, dat destijds deel uitmaakte van 
de bezittingen van de familie Mosca uit 
Pesaro en die pas naar Milaan was verhuisd, 
begonnen in 1819, met de Bresciaanse 
verzamelaar en kunstkenner Teodoro 
Lechi als bemiddelaar. Het werk werd 
te koop aangeboden in combinatie met 
twee andere schilderijen: Madonna met 
de anjers (cat. 34) en een kleine Madonna 
met de rozenkrans van de zeventiende-
eeuwse schilder Simone Cantarini. Tegelijk 
met de aankoop van het schilderij kreeg 
graaf Tosio ook een document in zijn bezit 
waarin stond dat het schilderij in 1770 in 
Pesaro was gekocht door markies Carlo 
Barzi Mosca en dat het was gemaakt in 
opdracht van het casa anticha (Stradiotti 
1986, pp. 33-38). Wat daarmee werd 
bedoeld, is nooit opgehelderd. Daardoor 
blijft de tot de verbeelding sprekende 
mogelijkheid open dat daarmee het hof 
van Urbino werd aangeduid, waar de 
jonge Rafaël begon te schilderen onder de 
hoede van de familie Montefeltro.
Het paneel wordt door kenners op basis 
van stilistische kenmerken gedateerd 
1505-1506 en zou dus gemaakt zijn 
gedurende de laatste jaren die de jonge 
Rafaël in Urbino doorbracht voordat hij 
naar Florence verhuisde (J. Meyer Zur 
Capellen in tent. cat. Rome 2006, p. 126, 
nr. 12; R. Stradiotti in Bona Castellotti 
e.a. 2014, p. 438). In die tijd schilderde 
de kunstenaar kleine, stilistisch zeer 
verfijnde werken die bedoeld waren 
voor persoonlijke devotie en bol stonden 
van de verwijzingen naar de klassieke 
oudheid. Dit was in lijn met de cultuur 
die heerste aan het hof van Urbino, een 
van de belangrijkste centra in Italië voor 
de ontwikkeling en verspreiding van het 
humanisme. De twee versies van Sint Joris 
en de draak, waarvan de een in Parijs wordt 
bewaard en de ander in Washington, en 
De droom van de ridder van de National 
Gallery in Londen, worden beschouwd 
als de bekendste voorbeelden van deze 
karakteristieke stijlfase. De Christusfiguur 
is op de voorgrond geplaatst en achter 
hem zien we een summier weergegeven 
landschap. De klassieke lichamelijkheid 
van het ontblote bovenlijf, ontleend aan 
de klassieke beeldhouwkunst, wordt 
benadrukt door het heldere, etherische 
licht dat vanuit de hemel op de Verlosser 
neerdaalt en hem omhult. Het rode 
koningskleed, de doornenkroon, de 
hand bij de rib en het zegenende gebaar 
verlenen de figuur zijn heiligheid en 
bepalen de religieuze boodschap, die tot 
de kern is teruggebracht in een beeld dat 
de intensiteit heeft van een icoon.
Wetenschappelijk onderzoek dat 
ter gelegenheid van de restauratie is 
uitgevoerd (Indagine 1986, pp. 45-49) 
toont aan dat de schilder zeer nauwkeurig 
te werk is gegaan. Dat komt vooral tot 
uiting in de zeer gedetailleerde, zorgvuldige 
manier waarop het gezicht is afgebeeld: 
de weergave van de ringvormige baard 
en de manier waarop het licht op de 
jukbeenderen valt, geven blijk van kennis 
van de Vlaamse schilderkunst die de 
schilder heeft opgedaan aan het hof van 
Urbino. In het document dat in het bezit 
van Paolo Tosio kwam met de aankoop 
van het schilderij, werd ook beweerd 
dat Rafaël zichzelf op dit schilderij wilde 
portretteren ‘als Ecce Homo’ om aan te 
geven dat in het uiterlijk van Christus het 
uiterlijk van de schilder herkenbaar zou 
zijn. Deze suggestie is onlangs getoetst 
door het schilderij te vergelijken met een 
aantal andere vermeende zelfportretten 
van Rafaël. De vergelijking lijkt die suggestie 
te bevestigen (P.L. De Vecchi, R. Stradiotti 
in tent. cat. Brescia 2004, pp. 74-76). Als 
dat inderdaad het geval zou zijn, dan lijkt 
het aannemelijker dat het zou gaan om 
een gericht werk dat tot stand is gekomen 
uit een persoonlijke relatie tussen de 
kunstenaar en degene voor wie het werk 
bedoeld was.
De aanwezigheid in Brescia, vanaf 1821, 
van een vroeg werk van Rafaël – op 
een moment dat zijn vroege stijl werd 
beschouwd als de meest sublieme 
uitdrukking van de Italiaanse schilderkunst 
– bleef niet onopgemerkt. Het paneel 
werd als gravure nagemaakt door de 
Duitse kunstenaar Ludwig Grüner, die later 
een van de belangrijkste commentatoren 
van Rafaël in Europa zou worden, en de 
afdruk werd gepubliceerd in Istoria della 
vita e delle opere di Raffaello Sanzio da 
Urbino van Francesco Longhena (Milaan, 
1829; zie D’Adda 2015, pp. 64-69). 
Dit boek werd gepresenteerd als een 
actualisering van de door Quatremère 
de Quincy geschreven biografie van de 
schilder uit Urbino. Het bracht het succes 
van Rafaël in Italië in een stroomversnelling 
en bevat een hoofdstuk dat in zijn 
geheel gewijd is aan de Verlosser. Het 
is geschreven in de vorm van een brief, 
waarin de auteur de loftrompet steekt 
over Tosio als verzamelaar en mecenas. 
In een tijdspanne van circa twintig jaar 
brachten de belangrijkste kunstcritici 
van die tijd – Karl Friedrich von Rumohr, 
Johann David Passavant en Otto Mündler 
– een bezoek aan Palazzo Tosio. Ook het 
bezoek van een andere Duitse kunstenaar, 
Johann Baese, een vriend van Grüner 
en een goede bekende van de familie 
Nazareni, is het vermelden waard (D’Adda 
2015, p. 71). Baese, gespecialiseerd in het 
maken van miniatuurkopieën naar Rafaël 
(hij had er ook een paar gemaakt voor 
de groothertog van Toscane), wijdde 
een artikel aan de Verlosser Tosio dat 
gepubliceerd werd in het tijdschrift Echo. 
Zeitschrift für Literatur, Kunst und Leben in 
Italien van 8 januari 1835. In het artikel, 
dat ook in de Italiaanse versie van het 
tijdschrift verscheen onder de titel Saggio 
d’una guida per viaggiatori che vogliono 
approfittare delle pinacoteche d’Italia per 
perfezionare il loro gusto schreef Baese: ‘Wij 
mensen zijn niet in staat woorden te geven 
aan de schitterende uitvoering van het 
schilderij, de perfecte kleur, de prachtige 
opzet, het sentiment vol jeugdige onschuld 
en tegelijk diepgang. Het schilderij lijkt te 
zijn ontsproten aan goddelijke inspiratie en 
laat een onuitwisbare indruk achter.’
Roberta D’Adda
Dit kleine paneel werd in 1821 door Paolo 
Tosio aangekocht samen met Zegenende 
Christus en een ander, later, schilderij. Het 
was destijds eigendom van de familie 
Mosca uit Pesaro, die in de Napoleontische 
tijd naar Milaan was verhuisd. Op de 
achterzijde van het schilderij zijn een paar 
rode lakzegels aangebracht die niet meer 
leesbaar zijn, maar sterk lijken op die 
achterop de Zegenende Christus.
Al bij aankoop twijfelde de verzamelaar 
aan de echtheid van het schilderij en hij 
registreerde het als een ’vermoedelijk’ werk 
van Rafaël (P.L. De Vecchi, R. Stradiotti in 
tent. cat. Brescia 2006, p. 102-103). Die visie 
werd bevestigd in de door de Johann David 
Passavant samengestelde catalogus over de 
kunstenaar. Daarin werd het Bresciaanse 
schilderij geregistreerd als een oude kopie 
naar Rafaël (1839, II, p. 79, nr. 55). Van deze 
charmante compositie bestaan inderdaad 
vele versies, die in verschillende tijdperken 
te dateren zijn (Meyer Zur Capellen 2001, 
p. 212). Van alle geregistreerde versies 
vertonen drie een sterke onderlinge 
verwantschap: die in Brescia, die van de 
Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo 
Barberini in Rome en die van de National 
Gallery in Londen, die volgens sommige 
kenners het origineel van Rafaël zou zijn 
(C. Plazzotta in Chapman, Henry, Plazzotta 
2004, p. 190-193). Deze drie panelen 
hebben ongeveer dezelfde afmetingen 
en de contouren van de compositie op 
elk van de panelen kunnen exact over 
die van de andere twee gelegd worden. 
Bovendien is uit onderzoek van het paneel 
van Brescia, dat ter gelegenheid van de 
restauratie is uitgevoerd, gebleken dat 
de gezichten en de plooien in de kleding 
worden gemarkeerd door dunne lijntjes. 













































00met lange streken aangebracht, wat doet 
denken aan de groeven van een metalen 
punt waarmee een tekening op papier 
(cartone of ‘karton’) wordt overgebracht op 
paneel (P.L. De Vecchi, R. Stradiotti in tent. 
cat. Brescia 2005, p. 104). De verschillen 
tussen de drie werken wat betreft het 
kleurenpalet, de expressiviteit van de 
gezichten en de penseelvoering, wekken 
de indruk dat ze van drie verschillende 
makers zijn die waarschijnlijk dezelfde 
kartons hebben gebruikt als de meester. 
Verondersteld zou dus kunnen worden – en 
de kwaliteit van het schilderij rechtvaardigt 
die veronderstelling – dat het Bresciaanse 
paneel gemaakt is door een van de vele 
kunstenaars die werkzaam was in het atelier 
van Rafaël, dat nog lang na de dood van de 
meester bleef produceren (P.L. De Vecchi, 
R. Stradiotti in tent. cat. Brescia 2005, pp. 
105-107; R. Stradiotti in Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 438-440). Het model van Rafaël – 
of het nu op een verloren gegaan karton is 
of als het Londense paneel te identificeren is 
– verwijst naar de periode dat de kunstenaar 
in Florence woonde voordat hij in 1508 in 
Rome in dienst trad van paus Julius II. Het 
schilderij toont onmiskenbaar gelijkenis 
met de Madonna Benois van Leonardo da 
Vinci (Sint-Petersburg, Hermitage) van 
ongeveer dertig jaar eerder. Aanwijzingen 
daarvoor zijn de donkere achtergrond met 
een doorkijkje naar het lichte landschap 
en de pose van de Maagd, van wie ook 
de kleding is overgenomen, met een 
wijde, geprofileerde hals, een bovenkleed 
met pofmouwen en de korte mouw 
van het bovenkleed waaruit het hemd 
tevoorschijn komt. Het is een model dat 
begin veertiende eeuw in de mode was, 
wat een datering in de Florentijnse periode 
aannemelijk maakt (B.W. Meijer, R. Stradiotti 
in tent. cat. Florence 2008, pp. 196-198). 
Zowel op de tekening van Leonardo da 
Vinci als op de creatie van Rafaël zijn de 
Madonna en het kind op liefdevolle wijze 
met elkaar in contact en houden ze beiden 
een paar anjers vast, alsof ze een boeket 
gedeeld hebben. De anjer, in het Grieks 
dianthus (oftewel ‘bloem van God’), is een 
traditioneel symbool van het huwelijk: vanuit 
iconologisch perspectief zou het schilderij 
opgevat kunnen worden als een verering 
van de Maagd, niet alleen als moeder, maar 
ook als bruid van de Verlosser (C. Plazzotta 
in Chapman, Henry, Plazzotta 2004, pp. 
190-193). Met name in de creatie van 
Rafaël wijzen verschillende elementen 
op een nauw verband met de Vlaamse 
schilderkunst, waaraan verschillende 
compositionele kenmerken ontleend 
zouden kunnen worden: het kussen waarop 
het kind zit, het landschap dat zich achter 
het raam uitstrekt, het achter de Madonna 
neerhangende gordijn dat met een grote 
knoop is samengebonden; het is mogelijk 
dat de schilder deze elementen ontleende 
aan exacte voorbeelden die hij – direct 
of indirect – kende uit het levendige 
Florentijnse milieu aan het begin van de 




Girolamo Romanino (Girolamo 
Romani) (Brescia 1484/1487-1560 
Brescia) De gekruisigde Christus met Maria 
Magdalena, olieverf op doek, 80 x 66 cm, 
ca. 1541-1543. 
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 1770). Herkomst: aankoop 1995. 
Literatuur: Nova 1994, p. 321, cat. 94; tent. 
cat. Milaan 2001, pp. 262-263, cat. V.18; tent. 
cat. Trento 2006, pp. 198-199, cat. 42; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 188-190, cat. 102.
De geschiedenis van dit kleinere doek 
hangt nauw samen met de recente 
herwaardering voor Romanino en 
met het feit dat hij door de twintigste-
eeuwse kunstcritici wordt gezien als de 
schilder ‘met het onstuimige, expressieve 
temperament’, exponent van een 
‘hardnekkig, vertoornd anders-zijn 
ten opzichte van de grote Italiaanse 
schilderkunst uit de eerste helft van 
de zestiende eeuw’ (Frangi 2006, p. 
14). In 1925 wordt in de eerste aan de 
kunstenaar gewijde monografie melding 
gemaakt van het werk (Nicodemi 1925, 
pp. 170-171). In de jaren tachtig van de 
vorige eeuw werd het schilderij gekocht 
door Giovanni Testori, schrijver, dramaturg 
en tevens degene die aan de wieg stond 
van een dergelijke duiding (D. Dall’Ombra 
in tent. cat. Brescia 2003, p. 54, n. 6). Het 
schilderij hing bij Testori thuis aan het 
hoofdeinde van zijn bed; hij wijdde er zelfs 
een dichtwerk in dialect aan, dat eindigt 
met de wanhopige kreet van Magdalena 
bij het kruis: ‘Crepa no, Cristu’ [Christus, ga 
niet dood] (Testori 1989, p. 135). Vanuit de 
collectie Testori is het werk rechtstreeks 
in handen gekomen van de Pinacoteca: 
de aankoop moet worden gezien in de 
context van de bredere activiteiten die 
door de stedelijke musea waren opgezet 
om de bijdrage van de School van Brescia 
aan de schilderkunst van de werkelijkheid 
beter te belichten.
Het schilderij beoogt met kracht de 
menselijke en dramatische dimensies 
terug te geven aan de dood van Christus: 
‘met geringschattende onverschilligheid 
voor elke anatomische gelijkenis of 
perspectivische geloofwaardigheid’ (Frangi 
in Pittura a Brescia 1986, pp. 195-196) 
plaatst Romanino in het midden van 
het doek een kruis dat amper groot 
genoeg is om het lichaam van Christus 
te dragen, in een sterk hellende positie, 
tegen een hemel vol hevig schitterende 
lichtschijnselen en woeste wolken. 
Magdalena, met een bovenlichaam van 
indrukwekkende proporties, geplaatst 
aan de rand van de compositie, wordt 
afgebeeld in een vervormende verkorting, 
geconcentreerd in de wijd opengesperde 
ogen en in haar kreet die de tanden 
zichtbaar maakt.
Het werk vertoont sterke raakpunten 
met de noordelijke schilderkunst: de 
scheve opstelling van het kruis en de 
naar boven gerichte blik van Magdalena 
vinden hun tegenhangers in prenten van 
Albrecht Dürer en Lucas Cranach. Het 
lijkt erop dat de schilder uit Brescia wat 
betreft de weergave van diepe, intiem 
geestelijke waarden meer geïnteresseerd 
is in spirituele en expressieve aansluiting 
bij de Duitse kunst dan in de overname 
van exacte prototypen (B.M. Savy in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 188). Het verschil 
in proportie tussen Magdalena en het 
kruis suggereert dat de scène – behalve 
als afbeelding van de historische episode 
van de dood van Christus – ook kan 
worden geïnterpreteerd als de weergave 
van een gelovige aan de voeten van een 
voorwerp van aanbidding. Daardoor 
neemt de emotionele betrokkenheid van 
de toeschouwer toe. De indruk wordt 
gewekt van ‘een onverwachte ontmoeting, 
ergens op een weggetje, met de laatste 
statie van een via crucis op het platteland’ 
(Ballarin 2006, II, p. 167).
De gekruisigde Christus met Maria 
Magdalena wordt geschaard onder een 
aantal werken van Romanino dat kan 
worden gedateerd in de jaren 1541-
1543 en dat een voorbode vormt van de 
totstandkoming van de Opwekking van 
Lazarus. Dat werd geschilderd voor de 
kerk San Giovanni Evangelista in Brescia 
en daar bereiken de ‘opvallend vertrokken 
en onvolgroeide figuren’, de benauwende, 
beperkte ruimte, het verlies van elke 
anatomische en formele samenhang hun 






Portret van een man met een gestreept buis, 
olieverf op paneel, 50,5 x 42,5 cm, 
ca. 1543-1545. Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (inv. 82). Herkomst: legaat 
Paolo Tosio 1844. Literatuur: Nova 1994, 
p. 236, cat. 24; tent. cat. Brescia 2004, pp. 
82-84; Bona Castellotti e.a. 2014, 
pp. 190-191, cat. 103.
Dit paneel maakt deel uit van het legaat 
van Paolo Tosio, in wiens collectie het werd 
vermeld als werk van Titiaan (M. Pavesi in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 190-191, 
met eerdere bibliografie). Alleen dat 
geeft al aan dat de erudiete verzamelaar 
weinig of geen belangstelling had voor 
de renaissanceschilderkunst uit Brescia, 
die in zijn collectie enkel door Moretto 
werd vertegenwoordigd. Diens stijl paste 
beter bij Tosio’s smaak en interesse. Het 
schilderij wordt voor het eerst in een gids 
uit 1863 toegeschreven aan Romanino, 
waarschijnlijk onder invloed van de cultuur 
van het connoisseurship die zich in de stad 
had verspreid, ook met betrekking tot de 
Bresciaanse meesters, en die bovendien 
nog werd aangewakkerd door bezoeken 
van kunstkenners als de Duitser Otto 
Mündler. Hij bracht tijdens een reis door 
Italië in de jaren 1855-1858 een bezoek 
aan de Pinacoteca als agent van de 
National Gallery in Londen (M. Capella in 
tent. cat. Brescia 2004, p. 82).
Het schilderij stelt een man voor die ten 
halven lijve in een driekwart gedraaide 
positie is afgebeeld; hij draagt een wit 
hemd, waarvan het boordje nog net 
zichtbaar is, een zwart wambuis met 
daaroverheen een buis met horizontale 
grijsgroene en roze-oranje strepen 
zonder verdere bewerkingen behalve dan 
een simpele naad op de linkerschouder. 
De bij meerdere gelegenheden 
uitgevoerde röntgenonderzoeken en 
infraroodreflectografie (zie M. Pavesi in 
Bona Castellotti e.a. 2014, p. 190) hebben 
laten zien dat de jongeman oorspronkelijk 
een hoed droeg waarvan de rand 
ongeveer de helft van het voorhoofd zou 













































00 moet voor 1871 zijn verdwenen, want 
toen werd al gemeld dat er op die plaats 
onmiskenbaar iets was overgeschilderd 
(Crowe, Cavalcaselle 1871, ed. 1912, II, p. 
395).
Een warm, schuin invallend schijnsel 
vanaf links, verlicht het gezicht van de 
figuur, die zich geleidelijk van de donkere 
achtergrond losmaakt. De verfijnde 
kleurstelling van het buis wordt niet breed 
uitgemeten, maar bijna weggemoffeld, 
verstikt door het halfduister. De sobere 
weergave van de figuur, het bijna 
onderdrukte en kuise raffinement van 
de eenvoudige compositie – door de 
meeste critici geïnterpreteerd als teken 
van vroegrijpheid (Nova 1994, p. 236) 
– bieden afdoende bewijs om het werk 
in de jaren rond 1544 te plaatsen. Er valt 
dan in de schilderkunst van Romanino 
een soort terugtrekking waar te nemen 
(Ballarin 2006, p. 169). Het omarmen van 
een archaïsche compositie lijkt dan ook te 
suggereren dat de kunstenaar op latere 
leeftijd ‘zich stilaan niet alleen bevrijd 
voelde van de noodzaak nog langer de 
‘Titiaaneske’ onstuimige lichamelijkheid 
van zijn werken uit de jaren twintig vol 
te houden, maar zich ook veel minder 
verplicht voelde te pronken met de 
onmiskenbare onrust (uitmondend 
in de kenmerkende, karakteristieke 
buigingshoek van de hoofden) van een 
groot deel van de schilderijen uit de 
jaren twintig en dertig’ (M. Pavesi in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 190). Zelfs de 
gebruikelijke, onrustige siddering in de 
figuren van Romanino wordt losgelaten 
ten gunste van een subtiele introspectie, 
die zich concentreert in de intense, 
peinzende blik, die eerder gevoeligheid 
en een diep doorleefd geestelijk pathos 
uitstraalt dan echte melancholie. De toon 
van dit portret lijkt in die zin veel op die 
van de portretten van Lorenzo Lotto 
uit dezelfde tijd: beide schilders lijken ‘de 
overgang van de renaissance naar een 
tijdperk vol diepe contrasten en hevige 
geestelijke crises’ (G. Panazza in tent. cat. 
Brescia 1965, p. 59) te bevroeden en hier 






Kruisdraging, olieverf op doek, 93,5 x 93,5 
cm, ca. 1545. Brescia, Pinacoteca Tosio 
Martinengo (inv. 83). Herkomst: Ospedale 
Maggiore di Brescia bruikleen 1864, (in 
1882 omgezet in aankoop).
Literatuur: Nova 1994, p. 326, cat. 100; tent. 
cat. Brescia 2004, p. 138; Bona Castellotti 
e.a. 2014, p. 191-193, cat. 104.
De schilder Francesco Paglia, die in 
de tweede helft van de zeventiende 
eeuw een soort kunstgids voor Brescia 
samenstelde in de vorm van een 
geraffineerd literair gedicht getiteld 
Giardino della Pittura, beweerde als eerste 
dat de Kruisdraging zich destijds in de 
kanselarij van het Ospedale Maggiore 
bevond, waar het zou zijn ‘ingebouwd in 
de muur’ (Paglia 1660-1701, ed. 1967, p. 
419). Of dat inderdaad zijn oorspronkelijke 
locatie was, is niet zeker. Er zijn wel 
verschillende aanwijzingen die bevestigen 
dat het schilderij – dat oorspronkelijk rond 
was tot het in 1955 bij een restauratie een 
vierkante vorm kreeg – van oudsher in 
een rond venster gezeten kan hebben. Dat 
ronde venster kon illusionistisch worden 
weergegeven door middel van het boven 
in het schilderij aangebrachte stuk muur 
en zat waarschijnlijk vrij hoog, zoals het 
lage perspectief lijkt te suggereren. De 
Pinacoteca verwierf de kruisdragende 
Christus in 1864 in bruikleen; in 1882 werd 
deze tijdelijke voorziening omgezet in een 
aankoop.
Het werk is gemaakt toen Girolamo 
Romanino al op leeftijd was. De schilder, 
die zich in de buurt van Venetië had 
ontwikkeld, was actief in verschillende 
belangrijke plaatsen in Noord-Italië 
en werkte onder andere mee aan de 
decoratiewerkzaamheden van de 
kathedraal van Cremona en het Castello 
del Buonconsiglio in Trento. Omstreeks 
de jaren veertig grijpt de kunstenaar terug 
op een meer ingetogen en meditatieve 
sfeer. Hij had in eerdere werken laten 
zien een uitgesproken neiging te hebben 
tot dramatische expressie, in combinatie 
met een snel en schematisch gebruik van 
kleur en het herhaaldelijk verwerken van 
noordelijke voorbeelden, benaderd vanuit 
een antiklassiek standpunt. Er bestaat nog 
een andere versie van de kruisdragende 
Christus van dezelfde schilder, die in 2012 
werd geveild en daarvóór in de Pinacoteca 
van Brera in Milaan werd bewaard (Nova 
1994, p. 316, n. 88). In deze versie van het 
thema, gedateerd omstreeks 1542-1543, 
had Romanino Christus van nog dichterbij 
afgebeeld. Daarbij had hij rechtsboven 
in de compositie het groteske gezicht 
van een beul geplaatst, met grote snor 
en pluimhoed. Op dit eerste doek had 
de positie van Christus – vergelijkbaar 
met die op het doek van de Pinacoteca 
Tosio Martinengo – de kunstenaar de 
mogelijkheid gegeven maximaal nadruk 
te geven aan het gedeelte van de mouw 
die ongeveer de helft van de ruimte innam 
en uiteenviel in virtuoos moirerende 
oranje- en goudtinten. Daardoor komt 
het effect van het licht op de weelderige 
plooien van het zijden gewaad goed 
uit. In de Bresciaanse versie wordt het 
thema van de kruisdragende Christus in 
zekere zin verfijnd. Bij de restauratie in 
1955 bleek dat de kunstenaar in eerste 
instantie had overwogen ook hier de 
figuur van de schurk toe te voegen: 
correcties die niet met het blote oog te 
zien zijn, verhullen sporen van de handen 
en het gezicht, die later zijn vervangen 
door het doorkijkje naar het landschap 
op de achtergrond (M. Capella in tent. cat. 
Brescia 2005, pp. 92-93). Ieder narratief 
element is achterwege gelaten, waardoor 
de aandacht zich concentreert op de 
Christusfiguur tijdens zijn mistroostige, 
pijnlijke tocht naar Golgotha. Ook de 
kleurnotaties – die het in de eerste 
versie moesten hebben van het contrast 
tussen een donkere achtergrond en de 
regenboogkleurige accenten van het 
gewaad – zijn hier verfijnder en intiemer 
van toon; het zilverkleurige timbre van de 
mouw, waarop het hele doek zich afstemt 
en dat een contrast vormt met het blauw 
van het landschap, dat op zijn beurt weer 
is afgestemd op de ogen van Christus 
(B.M. Savy in Bona Castellotti e.a. 2014, 
p. 192). De compositie is opgebouwd als 
een ‘samenstel van variaties op het thema 
cirkel,’ met de ronde vorm van de armen 
om het kruis, het aureool en de contour 
van het ronde venster (Nova 1994, p. 326).
Het schilderij past binnen een genealogie 
van soortgelijke afbeeldingen van een 
kruisdragende Christus met een beul, die 
haar oorsprong vindt in een tekening van 
Leonardo da Vinci uit de jaren 1490-1495 
(Venetië, Gallerie dell’Accademia) en die 
onder andere werken van Titiaan, Lorenzo 
Lotto en Sebastiano del Piombo bevat 







Adoratie van het Christuskind, olieverf op 
doek, 241 x 180 cm, ca. 1545. Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 84). 
Herkomst: San Giuseppe, Brescia 1869. 
Literatuur: Nova 1994, pp. 324-326, cat. 99; 
tent. cat.Trento 2006, pp. 190-192, cat. 38; 
Lucchesi Ragni, D’Adda 2009, pp. 47-59; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 193-195, 
cat. 105.
Dit grote doek luisterde een zijkapel op van 
de kerk van San Giuseppe in Brescia, die was 
gewijd aan de Onbevlekte Ontvangenis, 
ofwel de overtuiging dat Maria, verwekt 
zonder met de erfzonde te zijn bevlekt, 
uiteindelijk later de Verlosser, ofwel Christus, 
in haar schoot kon ontvangen. Zij deelde 
het lot van de verlossing van Christus. Dit 
specifieke thema beïnvloedde de compositie 
van het schilderij sterk en bepaalde veel 
keuzen die de schilder maakte (B. Savy in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 193-194).
Romanino verwerkt in het tafereel van de 
geboorte namelijk verschillende elementen 
die de zuiverheid van de Maagd Maria 
suggereren. Zo heeft hij veel plaats ingeruimd 
voor de mantel van Maria, waarvan de 
parelwitte kleur duidelijk een symbolische 
betekenis heeft. De mantel beslaat een groot 
deel van de onderkant van het schilderij en 
vormt in zekere zin de hoofdpersoon van 
het schilderij. De band tussen de Maagd 
Maria en Christus wordt benadrukt doordat 
een deel van de mantel als laken voor het 
kind fungeert, dat ligt te slapen op iets wat, 
in alle opzichten, een stenen blok lijkt. De 
witte doek doet denken aan de zweetdoek, 
de slaap van het kind kondigt de slaap van 
de dood aan en de steen doet denken aan 
de grafsteen: allemaal voorbodes van het 
lot van de Verlosser. Op de achtergrond is 
de gloed van de zonsondergang zichtbaar, 
en het hoofdtafereel speelt zich af in 
een donkere omgeving. De keuze om 
de scène in de schemering te situeren 
verwijst naar de iconografische traditie van 
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vierde (B. Savy in Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 193-194). Een dergelijke traditie 
vindt haar oorsprong in de door de heilige 
Brigitta van Zweden beschreven visioenen. 
Volgens deze visioenen beviel Maria, op 
grond van haar zuiverheid, pijnloos en 
zonder haar maagdelijkheid te verliezen. 
Ze werd begeleid door de zoete klanken 
van engelenmuziek, terwijl het pasgeboren 
kind een goddelijk licht uitstraalde. Boven 
de stal beeldt Romanino inderdaad drie 
vliegende engelen af met een cartouche 
waarop muzieknoten zichtbaar zijn. Het is 
denkbaar dat de kunstenaar het thema van 
het onnatuurlijk licht met andere ogen heeft 
bekeken en het heeft overgebracht van de 
figuur van het kind naar die van de Maagd 
en natuurwetenschappelijk gezien voor de 
meest plausibele mogelijkheid heeft gekozen. 
Daardoor verandert de grote mantel van 
witte zijde in een soort lichtbron. Boven de 
herders, op de aanzet van de boog, zit een 
uil die hier als voorbode fungeert van het 
zielenrust brengende offer van Christus: 
traditiegetrouw werd deze nachtvogel, die 
in het donker leeft, gezien als een symbool 
van Christus die de duisternis van de dood 
tegemoet moest gaan om de mensheid 
te redden (Lucchesi Ragni, D’Adda 2009, 
p. 57). De kunstenaar situeert het tafereel 
tussen de brokstukken van een oud gebouw, 
geheel volgens een wijdverbreide, figuratieve 
traditie die in verband kan worden 
gebracht met een in de Legenda aurea 
vermelde stelling dat de komst van Christus 
‘het eeuwige, het oude en het nieuwe’ 
vertegenwoordigt. Op de achtergrond is 
het silhouet van een gebouw in aanbouw te 
zien. Het is wellicht de Loggia in Brescia, een 
gebouw vlak bij de kerk van San Giuseppe, 
dat juist werd voltooid in de jaren dat 
Romanino dit doek schilderde (F. Lechi, G. 
Panazza in tent. cat. Brescia 1939, p. 253). 
Links beeldt de schilder twee herders af, 
waarschijnlijk minderbroeders observanten, 
een kloosterorde die in die tijd haar zetel in 
de kerk van San Giuseppe had. Deze twee 
figuren wenden zich tot de heilige Jozef om 
opheldering te vragen en doen dat heel 
familiair door een hand op zijn schouder te 
leggen. Hierdoor ontstaat een emotioneel 
gesprek waarbij ook de toeschouwer wordt 
betrokken. De heilige draait zich om en 
wijst naar het kind, dat behoedzaam op een 
strook van zijn moeders mantel is gelegd.
Het werk maakt deel uit van een rijpere fase 
in de carrière van Romanino, een fase waarin 
de kunstenaar een intensieve dialoog aangaat 
met de schilderkunst van de Bresciaan 
Savoldo, schepper van verscheidene 
‘nachtelijke kerststallen’ en van prachtige 
studies met als thema zilverachtige gewaden 
(Ballarin 2006, pp. 165-170, 210-212, 397). 
Met name door de bescheiden en verfijnde 
stijl kan dit altaarstuk van San Giuseppe 
worden gedateerd rond 1545, min of meer in 
dezelfde tijd als bijvoorbeeld de Kruisdraging 
in de Pinacoteca Tosio Martinengo, een 
schilderij met een gelijksoortige, verfijnde 




Giovanni Girolamo Savoldo (Brescia 1480/1485-waarschijnlijk na 
1548 Brescia) Portret van een jonge man met fluit, olieverf op doek, 74,5 x 
100,5 cm, ca. 1525.  Op het muziekblad linksboven: ´ Joan(n)es Jeronimus 
Sauoldis de / brisia / faciebat´. Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 
1765). Herkomst: Banca Popolare di Brescia (nu Unicredit Art Collection) 
bruikleen 1994. Literatuur: tent. cat. Frankfurt 1990, pp. 172-173, cat. I.29; 
Gentili 2000; tent. cat. Milaan 2001, pp. 278-279, cat. V.29; Bona Castellotti e.a. 
2014, pp. 151-154, cat. 88.
In dit schilderij herkennen we een van 
de meest karakteristieke en bekendste 
episoden in het gehele werk van Giovanni 
Girolamo Savoldo, een schilder afkomstig 
uit Brescia en lange tijd werkzaam in 
Venetië. De geschiedenis van het schilderij, 
die onlangs is gereconstrueerd (M. 
Mondini in Bona Castellotti e.a. 2014 
pp. 151-152, met eerdere bibliografie), 
begint in 1643. Het wordt dan gemeld 
in de collectie van de Franse kardinaal 
Richelieu. Het schilderij bevond zich 
destijds, enkele maanden na de dood van 
de illustere kerkvorst, in het Palais Cardinal 
samen met onder meer een interessante 
verzameling zestiende-eeuwse werken 
van Noord-Italiaanse meesters. Het 
portret, dat waarschijnlijk in het bezit was 
gekomen van een neef van de kardinaal, 
duikt in 1894 weer op in Engeland 
wanneer het door lord William Archer, 
graaf van Amherst, wordt uitgeleend 
voor de beroemde expositie van Old 
Masters in de Royal Academy. Daarna 
heeft het onder andere deel uitgemaakt 
van de collectie van Contini Bonacossi 
in Florence en de collectie van Peter Jay 
Sharp uit New York, waarna het in 1990 
voor het eerst naar Brescia komt voor de 
speciaal aan Giovanni Girolamo Savoldo 
gewijde expositie. In 1994 koopt de Banca 
Popolare di Brescia (later overgenomen 
door de Unicredit-groep, de huidige 
eigenaar) het schilderij op de kunst- en 
antiekmarkt en wordt het in bewaring 
gegeven aan de Pinacoteca. Dat komt de 
aandacht voor de grote meesters van de 
Bresciaanse schilderschool in algemene zin 
ten goede.
In een schemerige kamer die van links 
wordt verlicht, zit een jongeman achter 
een opengeslagen boek, hij houdt een 
blokfluit vast (om precies te zijn een 
sopraanblokfluit: Rosa Barezzani 1985, 
pp. 116-119). De jongeman draagt een 
kostbare, met bont afgezette, fluwelen 
mantel waaruit de kraag en manchetten 
van een wit overhemd steken; hij draagt 
een zwarte, bewerkte pluimhoed. Achter 
hem zien we een plank met een paar 
boeken en een inktpot die achteloos op 
de rand zijn gezet; aan de kale achterwand, 
verdeeld in nauwelijks te onderscheiden 
overgangen tussen licht en schaduw, hangt 
bladmuziek waarop de schilder zijn eigen 
naam heeft gezet. De compositie wordt 
volledig bepaald, verlevendigd als het 
ware, door het subtiele lichtspel: op het 
gezicht zien we een driehoek van licht, 
op de zachte, vlezige handen zien we de 
schaduw van de fluit en het schilderij als 
geheel kan worden geïnterpreteerd als 
‘muziek van licht dat beetje bij beetje de 
schaduw binnendringt’ (Venturi 1928, 
pp. 768-771). Er zijn onweerlegbare stijl 
gerelateerde redenen om het schilderij 
te dateren omstreeks 1525. Savoldo’s 
creativiteit is dan op een hoogtepunt en 
in een levendige, openhartige dialoog 
met de schilderkunst van Lorenzo 
Lotto, wat aantoont ‘dat hij in staat is 
een binnenruimte te verkennen met 
de middelen waarvan later Caravaggio, 
Vermeer en de grote Nederlandse 
schilders zich zullen bedienen’ (Ballarin 
1990, ed. 2006, p. 202).
Het is aangetoond dat het muziekstuk 
op het blad aan de wand en de noten op 
het boek verwijzen naar twee delen van 
eenzelfde meerstemmige compositie 
die oorspronkelijk bestemd was voor 
zang (Rosa Barezzani 1985, pp. 116-119). 
Het zou, om precies te zijn, gaan om een 
meerstemmig, vroeg madrigaal van de 
wereldlijke Paduaan Francesco Santacroce 
(circa 1487-1556) dat gecomponeerd zou 
zijn als reactie op een anoniem sonnet met 
de aanhef ‘O Morte? Holà!’ (Slim 1985). 
Het sonnet, opgezet in de vorm van een 
dialoog, heeft als thema de dichter die de 
Dood aanroept om te worden verlost 
van de kwellingen van Amor. De Dood 
antwoordt echter dat hij niet aan die wens 
kan voldoen, omdat Amor anderen niet 
toestaat het hart te onderwerpen 
(F. Frangi in tent. cat. Brescia 2004, pp. 
113-116, die aandraagt dat uit het schilderij 
blijkt dat Savoldo en Santacroce, die in 
1521 in Treviso zou zijn, elkaar persoonlijk 
kenden).
Het schilderij hoort dus zonder meer thuis 
in de stroming ‘allegorische portretten 
met een muzikaal thema’ die gedurende 
de eerste decennia van de zestiende 
eeuw zeer populair waren in Venetië 
en aansloten bij de literatuur uit die tijd. 
De muziek en de poëzie wedijverden 
om uitdrukking te geven aan de – 
antropologische en culturele – beleving 
van de liefde en in het bijzonder die van de 
onbeantwoorde liefde, die in Francesco 
Petrarca en zijn hartstocht voor Laura zijn 
eigen literaire en morele model had (Dal 
Pozzolo 2014). Ondanks deze complexe, 
symbolische verwijzingen lijkt in Savoldo’s 
schilderij echter ‘een natuurlijkheid’ te 
overheersen ‘die iedere allegorische 
bedoeling verloochent’ (P.V. Begni Redona 
in Frankfurt 1990, p. 172). Het schilderij lijkt 
echter eerder een gemoedstoestand te 
willen weergeven, namelijk de weemoed 
die het gevolg is van de verterende liefde, 
samengevat in de blik die de jongeman op 
de toeschouwer richt. Er is onder meer 
verondersteld dat de handtekening van de 
schilder op het muziekblad aangeeft dat 
hij dat deel zelf kon uitvoeren en dat het 
portret dus een vaste muziekvriend van 
Savoldo zou afbeelden (ervan uitgaand 
dat die, zoals veel schilders uit zijn tijd, ook 
musicus was) en dat de fluitist zijn blik op 
hém richt, terwijl hij op hem wacht om het 
stuk samen ten gehore te kunnen brengen 

















































Giovanni Girolamo Savoldo (Brescia 
1480/1485-waarschijnlijk na 1548 Brescia)
Annunciatie, olieverf op doek, 173,5 x 144 cm, ca. 1538. 
Venetië, Gallerie dell’Accademia (inv. 1529). Herkomst: 
Venetië, San Domenico di Castello; Venetië, Dogenpaleis 
1806; kerk te Ghirano 1839; Pordenone, Museo Civico 
1983-2012. Literatuur: Sgarbi 1984; tent. cat. Frankfurt 
1990, pp. 104-105, cat. I.4; Frangi 1992, p. 86.
Oorspronkelijk bevond dit schilderij zich, 
zoals aangegeven door een inscriptie op de 
achterkant, in de kerk van San Domenico 
di Castello in Venetië, die in 1806 voor 
erediensten werd gesloten. Het werk 
werd daarna bewaard in de magazijnen 
van het Dogenpaleis. In 1839 werd het 
in opdracht van graaf Cleandro di Prata 
(Frangi 1992, p. 86) overgebracht naar de 
kerk in Ghirano, in Friuli. In 1983 werd het in 
totaal verwaarloosde staat teruggevonden 
en overgedragen aan het Museo Civico 
in Pordenone, waar het tot 2012 bleef. 
Het kwam toen uiteindelijk terecht in de 
Gallerie dell’Accademia in Venetië.
De uitgebeelde episode is die van de 
Annunciatie volgens het evangelie van 
Lucas (1, 26-38): Maria wordt tijdens het 
lezen gestoord door de aartsengel Gabriël 
die haar de geboorte van Jezus aankondigt. 
Gabriël houdt in zijn linkerhand een 
witte lelie, symbool van zuiverheid, terwijl 
Maria uit respect haar ogen neerslaat. 
Het interieur wordt verlicht via een raam, 
waarachter God de Vader zichtbaar is en, in 
de vorm van een duif, de Heilige Geest, die 
samen met de Zoon in de schoot van Maria 
de Heilige Drie-eenheid vormen.
Na de ingrijpende restauratie in 1984 
waren de kunstcritici het erover eens dat 
het werk moest worden toegeschreven 
aan de uit Brescia afkomstige Giovanni 
Girolamo Savoldo (Sgarbi 1984, pp. 
62-69). In zijn werken, die uiteraard 
getuigen van zijn Lombardische vorming, 
schemeren niet alleen invloeden door 
van de Venetiaanse school, maar ook 
van de Vlaamse. De schilder woonde 
namelijk lange tijd in de lagunestad, in ieder 
geval vanaf het tweede decennium van 
de zestiende eeuw, en zijn Venetiaanse 
levensgezellin kwam oorspronkelijk 
uit Vlaanderen. Het verklaart zijn 





(Milaan ca. 1470-1524 Milaan)
Kruisdragende Christus met een biddende 
kartuizer, tempera en olieverf op paneel, 
34 x 26 cm, ca. 1500-1510. Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo (inv. 148).
Herkomst: legaat Paolo Tosio 1844.
Literatuur: Cogliati Arano 1965, p. 57, 
cat. 5; Brown 1987, pp. 73-76, 139 cat. 10; 
tent. cat. Brescia 2004, pp. 68-70; Bona 
Castellotti e.a. 2014, pp. 356-358, cat. 198.
Dit kleine altaarstuk maakte deel uit van de 
collectie van Paolo Tosio, wat aangeeft dat 
hij belangstelling had voor de schilderkunst 
uit het begin van de zestiende eeuw en 
voor afbeeldingen van zuivere, intense 
devotie. De erudiete en fijnzinnige 
kunstliefhebber uit Brescia dacht overigens 
dat het werk van Bernardino Luini was, een 
andere zestiende-eeuwse Lombardische 
kunstenaar. In 1865 schreef Otto Mündler 
het werk voor het eerst terecht toe aan 
Andrea Solario, een toeschrijving die 
inmiddels onomstreden is. De chronologie 
blijft echter wel onderwerp van discussie. 
De meest recente studies (Brown 
1987, pp. 73-76, 139, nr. 10; C. Cairati in 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 356-358, 
met eerdere bibliografie) dateren het 
werk begin zestiende eeuw, nadat de 
kunstenaar vanuit Venetië is teruggekeerd 
naar Lombardije en voordat hij in 1507 
naar Gaillon in Frankrijk verhuist. Wat er 
met het schilderij is gebeurd in die jaren 
voordat het opduikt in de collectie van 
Tosio is niet bekend. Daardoor kan deze 
globale aanduiding niet nader worden 
gespecificeerd.
Het thema van het werk is de lijdende 
Christus, die gebukt gaat onder het gewicht 
van het kruis en die de doornenkroon 
en het scharlaken kleed draagt, symbolen 
van minachting voor zijn koningschap. 
Alsof het om een toevallige ontmoeting 
gaat, stelt Christus zich open voor een 
biddende kartuizer monnik die voor 
hem neerknielt in het witte gewaad 
dat kenmerkend is voor zijn orde. De 
scène speelt zich af in een donkere, 
summier weergegeven omgeving. De 
kunstenaar was zonder twijfel uit op 
deze soberheid, hoewel we ook niet 
kunnen uitsluiten dat het effect deels te 
wijten is aan de bewaaromstandigheden. 
Op de achtergrond zien we tussen de 
rotsen door een landschap, ‘een in het 
oog springend fragment van stralende 
schoonheid, met op de bergen een subtiel 
spel van blauwtinten en witaccenten 
die uitwaaieren richting de horizon en 
een glimp van oneindigheid oproepen’ 
(M. Rossi in tent. cat. Brescia 2004, p. 70). 
Het idee om de hoofdfiguren tegen een 
donkere achtergrond te plaatsen om ze 
beter te laten uitkomen ‘met accenten die 
eerder theatraal dan naturalistisch zijn’, 
loopt vooruit op de werken van Savoldo 
(D.A. Brown in tent. cat. Frankfurt 1990, 
p. 310).
Het bijzondere van dit altaarstuk is 
zonder meer dat het de sobere, door 
Bramantino beïnvloede opzet en de 
eenvoudige, bijna schematische poses 
van de figuren combineert met een 
geraffineerde fijngevoeligheid en 
hoogwaardige schilderkunst die spreekt uit 
de kleuraccenten van de figuren, waarvan 
het inkarnaat vibreert van subtiele licht- en 
schaduweffecten. Het ‘schitterende, scherp 
weergegeven’ hoofd van de kartuizer, ‘als 
een levendige miniatuur, getemperd door 
zachte gelaatstrekken, weergegeven in 
een gedetailleerd naturalistische stijl’ is 
het resultaat van de ervaring die Andrea 
opdeed in Venetië (C. Cairati in Bona 
Castellotti e.a. 2014, p. 356). Het hoofd van 
Christus daarentegen, met het scherpe 
profiel, de lange kin en de schouderlange 
krullen, maakt onmiskenbaar een 
toespeling op de profielen van enkele 
apostelen op het Laatste avondmaal van 
Leonardo da Vinci (Marani 1990, p. 91). 
Ook de subtiele lichtaccenten en de 
ingekleurde, lichte schaduwen, vooral te 
zien in het kleed van de biddende man, 
verwijzen naar Leonardo da Vinci.
Meer dan eens is beweerd dat de 
oorspronkelijke locatie van het schilderij 
het klooster van Certosa in Pavia zou zijn 
geweest, waar het wellicht in de cel van 













































00(Brown 1987, p. 73). Dat zou de intensiteit 
verklaren van de relatie die de kunstenaar 
tot stand brengt tussen Christus en de 
biddende monnik, een ‘beweging van 
diepgaand wederzijds inlevingsvermogen, 
mogelijk gemaakt door de eenzaamheid 
van de kloosterling, even arm en sober 
weergegeven als de omgeving waarin 
de ontmoeting plaatsvindt’ (M. Rossi 
in tent. cat. Brescia 2004, p. 70). Naar 
het evangelisch ideaal dat hier wordt 
afgebeeld wordt meermaals verwezen 
in de synoptische evangeliën: ‘wie niet 
zijn kruis op zich neemt en mij volgt, 
is mij niet waard’ (P.V. Begni Redona in 
tent. cat. Brescia 2001, p. 113). In de cel 
van een monnik zou het altaarstuk dus 
dienst hebben gedaan als een sobere 
vermaning om trouw te blijven aan de 
belofte van strikte ascese die wordt 
afgelegd bij de keuze voor de orde. 
Verder moet worden opgemerkt dat 
het in de Venetiaanse en Lombardische 
schilderkunst tamelijk gangbare thema 
van de kruisdragende Christus een groot 
aantal verwante afleidingen kende in de 
omgeving van het klooster van Certosa. 
Dat blijkt bijvoorbeeld uit de Kruisdragende 
Christus die verschijnt aan een groepje 
kartuizers van Bergognone, die zich 
tegenwoordig in Pinacoteca Malaspina 
in Pavia bevindt, en ook uit Gestorven 
Christus met zeven engelen en een monnik 
van dezelfde kunstenaar (Gazzada, 
Collezione Cagnola). Van dit laatste werk 
wordt vermoed dat die afkomstig is uit het 
klooster in Pavia. Verder wijzen we op de 
gedocumenteerde relatie van Solario met 
de opdrachtgever uit Pavia: de Milanese 
kunstenaar schilderde voor het Certosa 
een Maria-Hemelvaart, die onvoltooid was 





(Amsterdam 1515-na 1560 Venetië (?))
Dubbelportret, olieverf op doek, 130 x 120 
cm, ca. 1540-1545. Carzago di Calvagese 
della Riviera, Fondazione Luciano e Agnese 
Sorlini. Herkomst: aankoop 2004.
Literatuur: Ballarin 1962, p. 66; Mancini 
2000, pp. 17, 25.
Dit onbekende schilderij is in 2004 op 
de kunst- en antiekmarkt aangekocht 
en overtuigend toegeschreven aan de 
Nederlandse schilder Lambert Sustris, 
die lange tijd in Italië, onder andere in 
Rome, Padua en Venetië, werkzaam was 
en ontvankelijk voor uiteenlopende 
invloeden, van Rafaël tot Titiaan tot de 
schilderkunst in Emilia-Romagna uit die 
tijd. Hij ontwikkelde een geheel eigen 
eclectische stijl die getuigde van grote 
elegantie en volledig paste ‘binnen de 
Europese maniëristische tendens’ (Ballarin 
1962, p. 66).
Alhoewel de portretkunst van Sustris 
nog niet voldoende is onderzocht (zoals 
opgemerkt door Mancini 2000, p. 17), is 
het dankzij enkele stijlkenmerken mogelijk 
het schilderij een plaats te geven binnen 
de ontwikkeling van de kunstenaar. 
Het portret is vooral door de originele 
opmaak erg bijzonder: de hoofdfiguur, 
een elegant, maar sober geklede oudere 
edelman zit op de voorgrond en kijkt 
de toeschouwer recht aan. Achter hem, 
aan het uiteinde van een lange schrijftafel 
vol documenten en voorwerpen, zit 
een jonge secretaris die opkijkt en van 
wie de houding niet goed valt te duiden. 
Het tafereel is gesitueerd in een volledig 
afgesloten kamer – dus zonder de bij de 
portretten van Titiaan veelvoorkomende 
doorkijkjes naar een landschap – en 
wordt verlicht via een groot raam in 
noordelijke stijl. De compositie kent 
inderdaad geen duidelijke voorlopers 
en uit niets blijkt de neiging zich te willen 
meten met de verschillende door Titiaan 
geperfectioneerde karakterschilderingen, 
waar Sustris zich in een rijpere fase 
regelmatig op beroept. De voor deze 
latere fase typerende ‘drang naar realisme’, 
die tot uitdrukking komt in de weergave 
van materiaal en vlakken, ontbreekt en 
wordt daarentegen wel aangetroffen in het 
Portret van een dame in Providence, ooit 
toegewezen aan Domenico Brusasorci, 
maar later overtuigend toegeschreven 
aan de Nederlandse kunstenaar door 
Vincenzo Mancini, die het ‘diep in de jaren 
vijftig’ plaatst (2000, p. 25).
Er zijn talrijke aanwijzingen dat dit werk 
dateert uit de periode die ligt tussen 
Sustris’ terugkeer vanuit Rome naar 
Venetië (1535-1536) en zijn eerste verblijf 
in Augsburg (1548). Het schilderij laat met 
name nog open en bloot de tendens zien 
zich te beroepen op de stijl van Rafaël 
en diens leerlingen, die decoratief wordt 
uitgelegd en geëtaleerd als een cultureel 
kapitaal van waardevolle actualiteit, waar 
de kunstenaar in het Venetië van die tijd 
een soort alleenrecht op kon doen gelden. 
Met name de aparte compositie van het 
tafereel kan worden geïnterpreteerd als 
een versimpelde en gestileerde herziening 
van de enscenering van de binnenruimte 
overeenkomstig enkele werken die 
Giulio Romano in Rome had vervaardigd, 
waar achter elkaar liggende kamers 
diepte suggereren. Uiteraard hebben het 
baldakijn en gobelin op de achtergrond 
geen ruimtelijke functie, maar dienen ze 
enkel ter decoratie. De uit het midden 
geplaatste figuur van de hoofdpersoon, die 
hierdoor dicht aansluit bij het voorvlak van 
het schilderij, en het soort van hellend vlak 
dat de diepte bepaalt, maakt duidelijk dat 
de afstand in tijd met Noli me tangere in het 
Musée des Beaux-Arts in Lille, uitgevoerd 
in Augsburg, niet overdreven groot kan 
zijn. De hoogdravende omvang van de 
figuur, opgebouwd op een sober palet van 
zwarttinten, verraadt de verwijzing naar de 




Titiaan (Tiziano Vecellio) 
(Pieve di Cadore ca. 1480/1485-1576 
Venetië) en atelier
Portret van Don Diego Hurtado de Mendoza, 
olieverf op doek, 179 x 114 cm, 1540.
Florence, Galleria Palatina (Palazzo Pitti) 
(Inv. 1912 n. 215). Literatuur: Wethey 
1969-75, deel 2, p. 110, cat. 52; Bassagoda 
2000-2001; Humfrey 2007b, p. 186, cat. 
133; tent. cat. Parijs 2006, pp. 144-145, 
cat. 32.
‘In 1541 schilderde [Titiaan] het portret 
van don Diego di Mendoza, destijds 
ambassadeur van Karel V, in Venetië, en het 
was een prachtige figuur in volle lengte; 
hiermee begon Titiaan wat vervolgens in 
de mode is geraakt, namelijk het schilderen 
van een aantal portretten ten voeten uit’ 
(Vasari ed. 2007, p. 394).
Met deze woorden beschrijft Giorgio 
Vasari in zijn beroemde Le vite (‘De 
levens’) het portret van de ambassadeur 
van de keizer in Venetië, don Diego 
Hurtado de Mendoza (1504-1575). Titiaan 
schilderde het in 1540 in de lagunestad. 
Vasari mocht waarschijnlijk als een van de 
weinigen een blik op het portret werpen, 
omdat don Diego Hurtado de Mendoza 
deel uitmaakte van het mondaine 
kringetje van edellieden, diplomaten, 
kunstenaars, dichters en mecenassen 
die ook Vasari in hun midden hadden 
opgenomen in december 1541 toen hij in 
Venetië aankwam op uitnodiging van zijn 
stadsgenoot Pietro Aretino. Het schilderij 
werd ook nog eens bejubeld in de poëzie 
van Alessandro Piccolomini en Aretino. Die 
laatste onderhield nauwe contacten met 
Mendoza, ‘een man die getalenteerder en 
erudieter is dan alle Spanjaarden bij elkaar’. 















































Tintoretto (Jacopo Robusti) (Venetië 
1519-1594 Venetië)
Portret van procurator Jacopo Soranzo, olieverf 
op doek, 106 x 90 cm, ca. 1550. Opschrift: 
IACOBVS SVPERANTIO MDX[X]II Venetië, Gallerie 
dell’Accademia (inv. n. 145, cat. n. 245). 
Literatuur: Pallucchini, Rossi 1990, pp. 32, 
113-114; tent. cat. Parijs 1993, p. 601, cat. 193; 
Venetië 1994, p. 96, cat. 11.
Spira – via Marc’Antonio uit Urbino – 
een sonnet over het portret van Titiaan, 
waarin hij de loftrompet steekt over de 
‘treffende gelijkenis’ van de afbeelding 
van Mendoza en over de manier waarop 
de uitzonderlijke intellectuele, politieke 
en morele kwaliteiten van de Spaanse 
edelman tot uitdrukking zijn gebracht 
(Aretino ed. 1998, deel 2, nr. 197, pp. 218-
219; Lettere scritte a Pietro Aretino 2003, 
deel 1.1, p. 259). Het enige detail dat aan de 
orde komt in de verzen van Aretino over 
de uiterlijke kenmerken van don Diego 
op het portret, is de pose van de figuur, 
die – zo wordt benadrukt – ‘staand’ wordt 
afgebeeld. Dat de Spaanse edelman in volle 
lengte wordt afgebeeld, zal vervolgens met 
evenveel nadruk worden genoemd door 
Vasari. Hij was zich er terdege van bewust 
dat het ontstaan van het officiële portret, 
het zogenaamde staatsieportret, te danken 
was aan de schilder uit Cadore. Het uit 
Bourgondië en Habsburg afkomstige genre 
‘krachtig portret van een man ten voeten 
uit’ was weliswaar in Lombardije en Venetië 
al beoefend door Moretto (Portret van 
Gerolamo Avogadro, 1526, Londen, National 
Gallery) en daarvóór door Carpaccio 
(Portret van Francesco Maria della Rovere 
(?), Madrid, Museum Thyssen Bornemisza), 
maar werd diepgaand getransformeerd 
door Titiaan. Hij wist de deugden en 
verdiensten weer te geven die hoorden bij 
de sociale status van de geportretteerden. 
Het idee van adeldom en gravitas dat 
Mendoza op dit werk uitstraalt, is niet 
toevallig gebaseerd op de getrouwe 
reprise van het prototypische ‘Portret van 
Karel V met zijn hond’, dat Titiaan in 1533 
had geschilderd (Madrid, Prado) en dat 
was bedoeld om te benadrukken dat de 
edelman deel uitmaakte van de selecte 
kring rond de keizer.
Don Diego Hurtado de Mendoza, dé 
verpersoonlijking van het humanistisch 
ideaal, groot mecenas en verzamelaar van 
oude en moderne beeldhouwwerken, 
dichter en fervent bibliofiel, 
vertegenwoordigde in 1530 het hof van 
Karel V in Italië. Daar vervulde hij een aantal 
belangrijke, diplomatieke functies. In 1539 
werd hij benoemd tot nuntius van Spanje 
in Venetië, waar hij bleef tot hij in 1546 
ambassadeur in Rome werd. Kort daarna 
werd hij benoemd tot kapitein-generaal 
van de keizerlijke milities die door Karel 
V naar Siena werden gestuurd; na de 
opstand van de inwoners aldaar werd hij 
van zijn taken ontheven. Mendoza keerde 
in 1552 terug naar Spanje met een enorme 
hoeveelheid belangrijke manuscripten 
en een complete collectie oudheden, 
waaronder schilderijen, wandtapijten, 
tekeningen, bronzen, medailles, bas-reliëfs 
en 39 marmeren bustes die zouden 
worden opgenomen in de Spaanse 
keizerlijke collecties. In 1568 trok hij zich 
terug in Granada, waar hij het belangrijke 
werk Guerra de Granada schreef.
Dat de hooggeplaatste, Spaans geklede 
figuur die op dit schilderij wordt 
weergeven, overeenkomt met Titiaans 
portret van Mendoza, is onderwerp 
van discussie geweest. Hoe het doek 
in de collectie van de De’ Medici’s is 
terechtgekomen, is nog altijd onbekend, 
maar het werk wordt op een eerder 
moment, in de jaren twintig van de 
zeventiende eeuw, toegeschreven 
aan Titiaan, zij het dat de figuur wordt 
aangeduid als een lid van de Florentijnse 
familie Minerbetti, waarover verder niet 
wordt uitgeweid. Hoewel de identiteit van 
de figuur reeds halverwege de zeventiende 
eeuw verloren raakte, bleef het werk wel 
toegeschreven worden aan Titiaan, waarna 
het hooglijk gewaardeerd werd getuige 
de zeer voorname plaatsen die het in het 
Palazzo Pitti innam. In de negentiende-
eeuwse catalogi van de Galleria, te 
beginnen bij die van Luigi Bardi (1839), 
wordt het schilderij in verband gebracht 
met het citaat van Vasari, waardoor de 
figuur zijn identiteit terugkrijgt.
Kunstcritici schrijven het werk inmiddels 
unaniem toe aan Titiaan, maar over 
de identiteit van de geportretteerde 
blijft onzekerheid bestaan (Padovani 
2003, II, p. 459). Traditiegetrouw werd 
de geportretteerde geïdentificeerd 
als Mendoza. Dit is onlangs opnieuw 
bevestigd door Spaanse kenners 
(Bassegoda 2000-2001, 5, pp. 205-
206). Een aantal zaken maken de cirkel 
rond: de gelijkenis tussen het door de 
Francisco Pacheco aan het begin van de 
zeventiende eeuw gegraveerde portret 
van Diego Hurtado en de edelman op 
het schilderij van Palazzo Pitti, alsmede de 
overeenkomst van beide portretten met 
een derde portret, in het bezit van het 
Prado in Madrid, een portret ten halven 
lijve met zwart gewaad en halskraag 
op paneel, dat door Allende Salazar 
en Sanchez-Canton al in verband was 
gebracht met het schilderij van Palazzo 
Pitti (1919, pp. 50-52). Op grond hiervan 
kan worden gesteld dat we in de drie 
werken het uiterlijk zien van hetzelfde 
model: de ambassadeur van de keizer in 
Venetië Hurtado de Mendoza.
Op basis van wat we nu weten, is het 
aannemelijk dat de edelman op het 
schilderij van Palazzo Pitti inderdaad 
Mendoza is, hoewel een document 
ontbreekt waaruit dat onomstotelijk 
blijkt. Enerzijds onderbouwen de 
getuigenis van Giorgio Vasari, de verzen 
van Aretino en Piccolomini en daarvóór 
nog de brieven van Mendoza zelf aan de 
machtige minister van Karel V Francisco 
de Los Cobos – voor wie het portret 
naar het schijnt oorspronkelijk bestemd 
was – het bestaan van een door Titiaan 
gemaakt, zeer gewaardeerd portret van 
de Spaanse edelman. Anderzijds is er 
sprake van een treffende gelijkenis tussen 
de afbeeldingen die we van don Diego 
hebben en het uiterlijk van de ‘in Spaanse 
stijl’ geklede edelman van Palazzo Pitti. 
Diagnostisch onderzoek heeft aangetoond 
dat de opvallende afbeelding op de 
achtergrond van een bas-reliëf ‘in klassieke 
stijl’ (misschien Apollo en Marsyas) pas later 
is toegevoegd. Dat lijkt te suggereren dat 
men een verband wilde leggen tussen de 
figuur van de erudiete ambassadeur en 
de passie voor de klassieke kunst. Ook 
valt iets te zeggen voor de suggestie van 
de Spanjaarden (Bassegoda 2000-2001, 
p. 215) dat het portret een diplomatiek 
geschenk van de Spanjaard aan Cosimo I 
de’ Medici zou zijn geweest, geschonken 
in de tijd dat hij kapitein-generaal van 
de keizerlijke milities in Toscane was. 
De nauwe contacten en de veelvuldige 
uitwisselingen van geschenken tussen 
Mendoza en Cosimo de’ Medici, mede 
door tussenkomst van diens machtige 
secretaris Pier Francesco Riccio, zijn 
tussen 1541 en 1552 inderdaad goed 
gedocumenteerd (Navarro in Parijs 2006, 
pp. 144-145, cat. 32).
Fausto Navarro
Het schilderij is afkomstig uit de gebouwen van 
de Procuratia de Supra, waar de procuratoren 
– de functie van de geportretteerde – kantoor 
hielden. Francesco Sansovino maakt in 1581 
voor het eerst melding van het hier aanwezige 
schilderij. In 1812 kwam het in bezit van 
de Gallerie dell’Accademia. Het doek had 
oorspronkelijk de vorm van een lunet en 
is rond 1590 aangevuld waardoor het de 
rechthoekige vorm verkreeg. Het draagt het 
opschrift ‘IACOBVS SVPERANTIO MDX[X]
II’, 1522, het jaar waarin de geportretteerde 
zijn functie als procurator aanving. Het is 
dus niet het jaar waarin het werk werd 
vervaardigd; dat dateert namelijk uit circa 
1550. Jacopo Soranzo, die op het portret nog 
springlevend is, stierf in 1551. Het gaat hier 
om een somptueus staatsieportret, waarop 
de geportretteerde het purpergewaad 
draagt, symbool van zijn macht. Achter het 
eveneens purperen gordijn verschijnt het 
doorschijnende profiel van het Dogenpaleis in 
Venetië. Hoewel het hier een officieel portret 
betreft, is de afbeelding toch dynamisch, 
in beweging en geen stijf en plechtstatig 
vooraanzicht. Op de achtergrond valt nog een 
glimp op te vangen van een figuur die later is 
verwijderd, wellicht door Tintoretto zelf, en 
die in eerste instantie de dialoog had moeten 
aangaan met de figuur van de procurator.
Van Jacopo Soranzo is nog een schitterend 
portret aanwezig in het Castello Sforzesco 
in Milaan. Daar wordt hij omgeven door de 
beeltenissen van twee groepen familieleden, 
die echter van middelmatig niveau zijn, 
in slechte staat verkeren en een andere 
datering hebben. Daardoor kunnen ze niet 
worden beschouwd als zijnde van de hand 
van de schilder zelf. Overigens hangt er nog 
een prachtig portret van zijn zoon, Lorenzo 
Soranzo, in het Kunsthistorisches Museum 
















































Tintoretto (Jacopo Robusti) 
(Venetië 1519-1594 Venetië)
Portret van een achtenzestigjarige man, 
olieverf op doek, 120 x 99,5 cm, ca. 1575. 
Opschrift linksonder: ‘AN(N)OR(UM) LXVIII’.
Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo 
(inv. 145). Herkomst: legaat Paolo Tosio 
1844. Literatuur: Rossi 1974, pp. 70-71, 
100-101; Pallucchini, Rossi 1982, I, p. 237; 
Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 403-405, 
cat. 229.
De eerste betrouwbare vermelding 
van dit doek situeert het in 1820 in de 
collectie van de Bresciaanse patriciër Paolo 
Brognolo. Hij verkocht het vervolgens 
persoonlijk aan graaf Tosio, met wie hij 
bevriend was en met wie hij regelmatig 
zaken deed (Gianfranceschi, Lucchesi 
Ragni 2004, pp. 39 en 44, noot 31). Het 
portret was daarvóór mogelijk van een 
andere Bresciaanse familie, de Arici’s, die 
volgens bronnen in de achttiende eeuw 
in het bezit waren van een Portret met 
bont, ten halven lijve op ware grootte (G. 
Fossaluzza in Bona Castellotti e.a. 2014, pp. 
403-405, met eerdere bibliografie).
De man, die volgens de inscriptie 
rechtsonder op 68-jarige leeftijd 
vereeuwigd is, wordt voor driekwart 
staand afgebeeld, tegen een neutrale, 
warm donkerbruine achtergrond. 
Hij draagt een zwaar, zwart robone 
(‘huisgewaad’) dat bij de revers, de kraag 
en de ingesneden schouderpanden met 
bont is gevoerd. Hij staat een beetje schuin 
en richt een energieke, vastberaden blik 
op de toeschouwer die vergezeld gaat 
van welbewuste handgebaren: met zijn 
rechterhand lijkt hij zijn gewaad opzij te 
duwen en in zijn linkerhand heeft hij een 
zakdoek.
Er is een andere versie van dit portret 
bekend in een privécollectie in München, 
waarop alleen het bovenlichaam te zien is 
(P. Rossi in Pallucchini, Rossi 1982, I, p. 237 
en II, p. 617, fig. 612). Het kan een replica 
zijn die op verzoek van de opdrachtgever 
is gemaakt om te kunnen beschikken over 
een duplicaat voor een ander doeleinde, 
of een eerste, snelle schets met een 
eenvoudiger compositie.
De schilder concentreert zich op de 
weergave van het gezicht, dat wordt 
gemodelleerd door direct licht van boven 
en door zachte, in lagen aangebrachte 
kleuren. Hij weet het oogvocht op 
meesterlijke wijze weer te geven door 
met nat-in-nat geschilderde, dunne 
streepjes loodwit de weerkaatsing van 
het licht te vangen. In vergelijking met 
het gezicht wordt het gewaad ingetogen 
weergegeven, met haast schetsmatige 
penseelstreken. Wat opvalt, zijn de zeer 
sobere schildertechnische middelen en 
de eenvoudige voorstelling: de kunstenaar 
speelt met ‘het contrapunt tussen het 
zwart en het wit van het gewaad en de 
warme achtergrond waartegen het gezicht 
krachtig uitkomt en waarin een verbinding 
wordt gelegd met de kleur van de handen’ 
(G. Fossaluzza in Bona Castellotti e.a. 2014, 
p. 404).
Het Bresciaanse schilderij past naadloos in 
de categorie portretten uit de jaren zestig 
van de zestiende eeuw, die een andere 
intonatie heeft dan het plechtstatige van 
de staatsieportretten: het zijn portretten 
die ‘een licht burgerlijk accent hebben’, 
dat waarneembaar is door een subtiele 
‘linguïstische nuance’, portretten waarin 
‘de menselijke ontmoeting directer 
wordt, maar tegelijkertijd meer aan de 
oppervlakte blijft’ (Rossi 1974, p. 71).
Roberta D’Adda
Cat. A1
Sarcofaagreliëf met een gevechtsscène bij schepen
Attisch, marmer, h 78 cm, tweede/derde eeuw. Brescia, Museo di Santa Giulia (inv. MR1).




Marmer, h 22 cm, eind tweede eeuw.
Brescia, Museo di Santa Giulia (inv. 
MR2616).
Herkomst: bekend in Brescia sinds 1541; in 
de vroege negentiende eeuw aangetroffen 
in de muur van een stadspaleis.
Cat. A3
Torso van een man met een dierenhuid en 
fruit. Marmer, h 80 cm, ca. 50-150 n.Chr.
Brescia, Museo di Santa Giulia (inv. MR49).















































Vanaf het midden van de vijftiende 
eeuw heerst in Brescia een levendig 
uitgeversklimaat dat gericht is op het 
uitgeven van klassieke, Latijnse schrijvers. 
Nauw daarmee verbonden is het ontstaan 
van geesteswetenschappelijke studies en 
scholen. Aanvankelijk zijn dit privéscholen 
bij adellijke families en geestelijke ordes 
en later openbare, gemeentelijke scholen, 
die overal in de stad worden opgericht. 
Geleidelijk vormen deze initiatieven een 
stabiele basis voor de ontwikkeling van een 
op de oudheid gerichte cultuur, die zich 
sterk onderscheidt van andere plaatsen in 
Noord-Italië (Passamani 1979a, p. 6). Zo 
schrijft de Bresciaanse arts en historicus 
Jacopo Malvezzi halverwege de vijftiende 
eeuw een verslag van wat een veel oudere, 
mondelinge overlevering moet zijn 
geweest. Daarin wordt de stichting van de 
stad op erudiete wijze toegeschreven aan 
Hercules, de halfgod waaraan ook andere 
plaatsen hun oorsprong toeschrijven 
(Signaroli 2011).
Een van de eerste, unieke en op zichzelf 
staande voorbeelden van deze cultuur is 
de 1480 gedateerde, door de gemeente 
Brescia uitgevaardigde, verordening die 
het hergebruik voorschreef van Latijnse 
inscripties en marmeren voorwerpen uit 
de oudheid. Daarvan kwamen er steeds 
meer tevoorschijn tijdens de sloop van 
de zoutmarkt die plaats moest maken 
voor nieuwbouw in het westelijke deel 
van de stad, aan de zuidkant van Piazza 
Grande, het huidige Piazza della Loggia. 
Iets soortgelijks had zich slechts een keer 
eerder voorgedaan, toen paus Sixtus 
IV in 1471 de bronzen beelden uit het 
Lateraanse paleis afstond, die vervolgens 
aan het publiek werden getoond in het 
Palazzo dei Conservatori (Franzoni 1984, 
pp. 351-352).
Er werd bepaald dat de betreffende stenen 
moesten worden verwerkt in de nieuwe 
gebouwen, de Carceri (1489-1491), de 
Monte Vecchio di Pietà (1489-1491, 1483-
1489) en de Monte Nuovo di Pietà (1599-
1601, 1596-1600). Daardoor werden 
Cat. A4
Onderste deel van een beeld van een kind of 
eros. Marmer, h 37 cm, derde eeuw. Brescia, 
Museo di Santa Giulia (inv. MR1702). 
Herkomst: onbekend.
Cat. A5
Buste van een man, misschien keizer Publius 
Septimius Geta
Marmer en polychroom breccie, h 54 cm, 
derde eeuw (het hoofd is gemonteerd 
op een buste van later datum).  Museo di 
Santa Giulia (inv. MR13926).
Herkomst: collectie van aartsbisschop 
Angelo Maria Quirini (?). 
Literatuur: Brescia romana 1979; Franzoni 
1984; Morandini 2001; Morandini 2013.
maar liefst tweeëntwintig stenen uit de 
Romeinse tijd ingemetseld (hoofdzakelijk 
inscripties). Daarnaast waren er vijf uit 
de vijftiende eeuw, dat wil zeggen uit de 
tijd van de gebouwen zelf, die speciaal 
waren ontworpen en gemaakt ter ere 
van Brescia’s loyaliteit aan Venetië, in een 
stijl die was aangepast aan die van het 
Romeinse tijdperk.
De opschriften, die onder in de gevels 
werden aangebracht zodat ze beter 
zichtbaar en leesbaar waren, zijn veelal 
lovende opdrachten van burgers aan 
keizers en hun familie, adellijke burgers, 
onderscheiden soldaten en iedereen die 
binnen het municipium een openbare 
functie had bekleed (quaestors, consuls 
enz.). Dit opmerkelijke hergebruik, dat 
het Piazza Grande het aanzien gaf van het 
nieuwe forum van Brescia, is zonder meer 
te danken aan een groep vooraanstaande 
geleerden. Zij waren grote liefhebbers 
van de oudheid en bevonden zich aan 
het eind van de vijftiende eeuw in Brescia, 
bijvoorbeeld Felice Feliciano, Michele 
Ferrarino, Taddeo Solazio en Domenico 
Bonalino (Passamani 1979a, pp. 10-11; 
Franzoni 1984, p. 352). Zij bepaalden niet 
alleen waar de stenen geplaatst moesten 
worden, maar bootsten ook de Romeinse 
inscripties na, waarmee zij in het hart van 
de stad een (nog altijd bestaande) relatie 
tot stand brachten met het verleden van 
Brixia dat werd voortgezet en uitgedaagd. 
Zo vinden we op de sokkels van de 
hoeklisenen in de gevel van de Carceri 
twee Latijnse opschriften gewijd aan 
Marcantonio Morosini, die van 1484-1485 
pretor van Brescia was. Alle overige zes 
opschriften stammen uit de Romeinse 
tijd. Uit hun locatie kan worden afgeleid 
dat goed is nagedacht over waar ze in de 
gevelmuur moesten worden aangebracht. 
In sommige gevallen is onmiddellijk 
duidelijk dat men zich heeft willen meten 
met de oudheid: zo gedenken de twee 
vijftiende-eeuwse inscripties onderin de 
lisenen van de Arco di Salarolo Brescia’s 
loyaliteit aan de Republiek Venetië toen 
de stad door Piccinino werd belegerd 
en – volgens de overlevering – de heilige 
patronen Faustinus en Jovitus ten tonele 
verschenen om de vijandige kogels af te 
weren; zij vergelijken die loyaliteit met die 
van de inwoners van Sagunto (Spanje) aan 
Rome tijdens de tweede Punische oorlog 
(218-201 v.Chr.).
Na de Romeinse tijd is het plein in 
de renaissance dus de plek waar de 
exempla uit het verleden bewonderd 
kunnen worden en waar men zich, 
dankzij de inspanningen van de clari viri 
uit het tijdperk van de keizers, kan laten 
inspireren door sprekende voorbeelden 
van burgerinitiatief. Het plein getuigt er 
bovendien van dat men zich reeds aan 
het eind van de vijftiende eeuw bewust 
was van het belang van het verleden, met 
erudiete opdrachtgevers en het vermogen 
architecten en steenhouwers aan te 
trekken die in staat waren de opdrachten 
uit te voeren (Passamani 1979a; Frati, 
Gianfranceschi 1993, passim; Morandini 
2006).
De verordening uit 1480 bepaalde ook 
dat het verkopen van of knoeien met 
gedenkstenen bestraft werd met een 
boete van twee dukaten (Memorie 1778). 
Daaruit blijkt dat men de resten uit de 
oudheid wilde beschermen en de handel 
in gegraveerd en gedecoreerd marmer, die 
zeer waarschijnlijk levendig was vanwege 
de toen al felle verzamelwoede, aan 
banden wilde leggen.
In Brescia en andere steden in de 
Republiek Venetië werden ongetwijfeld 
ook beelden, bronzen, penningen 
en muntstukken verzameld. Toch zijn 
opschriften en marmeren voorwerpen 
in deze periode het meest gewild en het 
meest suggestief voor het oproepen 
van het verleden in al zijn facetten. De 
sierlijke ductus van de inscripties in steen 
wordt nagebootst in de opschriften uit 
de renaissance; behalve het prachtige 
Piazza della Loggia zijn er ook voorbeelden 
bekend van zeer verfijnde, op de klassieke 
oudheid geïnspireerde, grafmonumenten 
van adellijke families en illustere figuren, 
zoals dat van de arts Bartolomeo 
Lamberti, gemaakt na 1479. In de werken 
van kunstenaars uit de Bresciaanse 
renaissance zoals Foppa, Moretto en 
Ferramola, zijn ook oude opschriften of 
monumenten met inscripties verwerkt 
die geïnspireerd zijn op de originelen 
en vervolgens aan leerlingen, onder wie 
Moroni, worden overgedragen (Franzoni 
1984).
Particuliere verzamelaars plaatsten hun 
opschriften en marmeren voorwerpen 
bij voorkeur op de binnenplaatsen en in 
de tuinen van adellijke paleizen in stad 
en provincie (Gambara, Maggi, Avogadro, 
Martinengo). Echter, in de loop van de 
zestiende eeuw ontstonden er ook 
in kerken en kloosters verzamelingen 
(Garzetti 1979, pp. 185-186). Belangrijke 
documenten over de totstandkoming 
van sommige collecties, die later zullen 
worden opgenomen in het openbaar 
erfgoed van de stad, zijn de in die tijd zeer 
talrijke bundels, sommige met illustraties, 
die inzicht bieden in de verplaatsingen en 
eigendomsoverdrachten van bepaalde 
voorwerpen door huwelijken, verkopen 
en erfenissen binnen een netwerk van 
contacten dat Brescia nauw verbindt 
met bijvoorbeeld Mantua en Venetië 
(Passamani 1979b, pp. 18-23). Het 
verzamelen van munten moet ook van 
enige betekenis zijn geweest; uit een aantal 
bronnen blijkt dat het penningkabinet van 
de koning van Frankrijk na 1512 aanzienlijk 
groeide door de oorlogsbuit die Gaston 
de Foix in Brescia had binnengehaald toen 
er in de stad fel gevochten werd (Piazza 
2014, p. 30).
Terwijl het aantal scholen waar Latijn en 
Grieks wordt gedoceerd snel toeneemt 
(‘gymnasia plurima’ roept Aldo Manuzio 
in 1517 uit naar aanleiding van de 
verspreiding van de klassieke cultuur), 
verschijnen naast de bundels ook 
historische studies. De geschiedenis van 
de stad en haar inwoners wordt daarin 













































00van de talrijke, interessante inscripties 
(Passamani 1979a, p. 6, 13-14).
Uit de op kosten van de gemeente Brescia 
uitgegeven Memorie Bresciane van Ottavio 
Rossi uit 1616 blijkt dat de stad zich voor 
haar verleden interesseert en zich bewust 
is van het belang van dat verleden; het is 
het eerste werk waarin de stad wordt 
gereconstrueerd aan de hand van de 
vorm van de stad, de monumenten uit het 
tijdperk van de keizers, de overgebleven 
architectuur, de bevolkingsomvang op 
grond van de inscripties. Hoewel het 
werk fel werd bekritiseerd door Theodor 
Mommsen, die het afdeed als uit de 
duim gezogen en amateuristisch, biedt 
het unieke informatie over wat de op de 
oudheid gerichte cultuur aan het begin van 
de zeventiende eeuw voor de stad moet 
hebben betekend. Tevens verspreidde het 
de kennis van Brescia over de oudheid over 
heel Europa (Passamani 1979a, p. 14-15; 
Signaroli 2011, pp. 131-133). 
Gedurende de zeventiende en achttiende 
eeuw ondergingen particuliere collecties 
allerlei veranderingen: ze werden 
uitgebreid of vielen uiteen, al naar 
gelang de geschiedenis van de families 
waaraan ze toebehoorden. Aan het begin 
van de achttiende eeuw bezat Giulio 
Antonio Averoldi zonder meer de meest 
opmerkelijke archeologisch-epigrafische 
collectie van de stad met onder meer een 
zeer fraaie, bijzondere Attische sarcofaag 
met daarop een gevechtsscène bij schepen. 
Oorspronkelijk was het eigendom van 
het klooster van Santa Giulia en werd het 
door bisschop Bartolomeo Gradenigo 
aan de edelman geschonken. De in 
het stedelijk museum tentoongestelde 
sarcofaagdeksel is met nummer 1 van de 
inventaris opgenomen in de stedelijke 
collecties (Morandini 2007). Minder 
veranderlijk waren de collecties bij kerken 
en kloosterordes. Het is daaraan te danken 
dat het omvangrijke, stedelijk erfgoed tot 
op heden zo goed bewaard is gebleven 
(Garzetti 1979, p. 186). De verzamelwoede 
van particulieren in combinatie met de 
eruditie van de eigenaren, zoals Giammaria 
Mazzucchelli en kardinaal Angelo 
Maria Querini in de achttiende eeuw, 
versterkten de op de oudheid gerichte 
cultuur en hielden de, soms zeer levendige, 
uitwisseling in stand binnen een elite van 
inmiddels Europese proporties (Piazza 
2014, pp. 31-32).
Maar er is nog een overheidsinitiatief 
waaruit blijkt dat de stad zich altijd bewust 
is geweest van zijn verleden en dat ervoor 
zorgde dat alle tot dan toe bekende 
gedenkstenen op gestructureerde wijze 
werden samengebracht. Dit initiatief 
werd vanaf 1798 door Paolo Brognoli en 
Domenico Vantini ten uitvoer gebracht 
in opdracht van de gemeente onder 
het gezag van de Cisalpijnse Republiek. 
De opschriften die in en rondom de 
stad waren gevonden op aanwijzing van 
Gnocchi, in de meest recente bundel van 
1765, werden op kosten van de gemeente 
bijeengebracht in het klooster van San 
Domenico. Ze legden de kiem voor wat 
in 1830 het eerste stedelijke museum 
in de stad zou worden: Museo Patrio. 
Tussen 1823 en 1826 had archeologisch 
onderzoek de resten van het Capitolium 
van de stad blootgelegd uit 73 na Christus. 
Dit onderzoek was door de gemeente 
geïnitieerd en uitgevoerd door het Ateneo 
di Scienze Lettere e Arti van Brescia met 
steun van particuliere investeringen. 
De ontdekking van het gebouw en het 
uitzonderlijke, bijbehorende materiaal, 
zoals de portretten in verguld brons, 
het standbeeld van de Vittoria Alata 
(Gevleugelde Victoria) en talloze andere 
voorwerpen van marmer en steen, was 
voor de gemeente aanleiding het gebouw 
uit de eerste eeuw na Christus zodanig 
te herbouwen dat alle opgegraven 
vondsten en alle voorwerpen die in 
de San Domenico waren verzameld, 
erin ondergebracht konden worden. 
Luigi Basiletti, Rodolfo Vantini – beiden 
persoonlijk bevriend met Paolo Tosio – 
en Giovanni Labus speelden hierin een 
toonaangevende rol; aan hen hebben we 
de expositie te danken die tot op heden is 
te zien in de centrale hal van de tempel.
Na het openbare museum dat in 1480 aan 
Piazza della Loggia werd gevestigd, kon 
Brescia in 1830, dankzij een niet-aflatende 
traditie van behoud van, studies naar en 
publicaties over de oudheid, zijn eerste 
stedelijke museum openen (Panazza 2004, 





Duitsland, ca. 1520. Een compleet 
ruiter harnas bestaande uit: ‘Duitse’ helm, 
pantserkraag van vier staalplaten, borststuk 
met lanssteun, rugstuk met ‘batticulo’ 
[bescherming achterste], heupstukken 
van drie staalplaten, bovenbeenstukken 
van acht staalplaten, maliënkolder, 
symmetrische schouderstukken, arm-
stukken met elleboogstukken van drie 
staalplaten, wanten, beenstukken met 
apart knie- en scheenstuk, schoenen in de 
vorm van een berenpoot; hoogte 186 cm.
Museo delle Armi Luigi Marzoli, Brescia; inv. 
B1. Herkomst: Legaat Luigi Marzoli 1965.
Cat. M2
Harnas. Noord-Italië, 1540/1550
Samengesteld harnas, onvolledig, 
bestaande uit: helm met halsbescherming, 
pantserkraag van één staalplaat, borststuk 
met buikstuk en lanssteun, rugstuk 
met ‘batticulo’ van twee staalplaten, 
heupstuk met grote bovenbeenstukken 
van tien staalplaten, asymmetrische 
schouderstukken, beschermende 
armstukken met afneembare elleboog-
stukken; hoogte 120 cm. Museo delle Armi 
Luigi Marzoli, Brescia; inv. B5. Herkomst: 















































Meester I.O.F.F., Ceremonieel zwaard. Lombardije (Milaan of Brescia), begin zestiende 
eeuw; de knop wordt gevormd door twee bronzen platen die gelobd aan elkaar zijn 
bevestigd: op de velden twee allegorieën die Ariadne op Naxos en het Oordeel van Paris 
uitbeelden, werken van de meester IO.F.F. (Noord-Italië, actief in de periode eind vijftiende, 
begin zestiende eeuw). Zilver, staal, brons, 115 cm. Museo delle Armi Luigi Marzoli, Brescia; 
inv. G9. Herkomst: Legaat Luigi Marzoli 1965. 
Literatuur: Gaibi 1961, pp. 819-884; Rossi 1972; Rossi 1988; Thomas 1961.
Rijk aan rivieren en ijzer- en 
steenkoolmijnen was de streek rond 
Brescia vanaf het begin van de vijftiende tot 
en met de achttiende eeuw hét centrum 
voor de productie van hoogwaardige 
wapens. De verfijnde bewerking ervan 
werd hogelijk gewaardeerd door de 
Europese hoven, van Wenen tot Rome, 
van Parijs tot Madrid. Nauwkeurig 
onderzoek heeft het bestaan van talrijke, 
met name zestiende-eeuwse, documenten 
aangetoond waarin wordt verwezen 
naar ‘Bresciaanse’ saladehelmen, degens, 
zwaarden en beslag. Er was een levendige 
productie van blanke wapens en harnassen 
in Brescia die zich over heel Europa 
verspreidde, maar de meesters bleven 
meestal anoniem. Dat gold niet voor 
de productie van vuurwapens, waarin 
Brescia eveneens excelleerde dankzij een 
technisch hoogstaande werkwijze en een 
verfijnde uitvoering die was overgedragen 
door hele generaties wapensmeden die 
hun stempel drukten op de geschiedenis 
van het vuurwapen van de zestiende tot 
de achttiende eeuw (Gaibi 1961; Thomas 
1961; Rossi 1972; Di Carpegna 1997).
Archiefonderzoek en studies uit het 
eind van de negentiende eeuw bieden 
een gedetailleerd overzicht van de 
wapensmeden die in Brescia of andere 
plaatsen actief waren. Veel van hen waren 
in dienst van enkele van de belangrijkste 
Italiaanse vorstelijke geslachten, zoals de 
familie Gonzaga uit Mantua, de families 
Montefeltro en Della Rovere uit Urbino, 
D’Este uit Ferrara, Farnese uit Parma, en 
de’ Medici uit Florence.
Wapens van Bresciaanse makelij waren 
ook in trek bij Europese vorsten: onder 
andere bij Karel V en Maximiliaan II, keizers 
van het Heilig Roomse Rijk, Frans I en 
Lodewijk XIV, koningen van Frankrijk, en 
bij de Turkse sultan Bayezid II, zoon van 
Mehmet II de Veroveraar, die in 1453 
Constantinopel had ingenomen.
Belangrijke opdrachtgevers waren 
uiteraard ook de adellijke families uit 
Brescia zelf, zoals de familie Martinengo. 
Tot slot waren de Italiaanse en Europese 
staten, die hun eigen legers van wapens 
moesten voorzien, belangrijke afnemers, 
de Republiek Venetië voorop.
Het meesterschap van de Bresciaanse 
wapensmeden is vandaag de dag nog 
steeds te bewonderen in de belangrijkste 
musea wereldwijd, zoals met name 
de Armeria Reale in Turijn, maar ook 
het Museo Stibbert in Florence, het 
Musée de l’Armée in Parijs en het 
Kunsthistorisches Museum in Wenen. 
Het Museo delle Armi ‘Luigi Marzoli 
di Brescia’ in Brescia kan zonder meer 
aan dit rijtje worden toegevoegd (Rossi 
1988). Het museum dankt zijn ontstaan 
aan de collectie van de Bresciaanse 
industrieel Luigi Marzoli (1883-1965) 
die, in een tijdspanne van vijftig jaar, 
overal ter wereld getuigenissen van de 
Bresciaanse en Milanese wapenproductie 
opspoorde. Hij bracht een unieke 
collectie van handgemaakte producten 
bijeen die getuigt van het meesterschap 
van de Bresciaanse wapensmeden 
en de artistieke vaardigheden van de 
graveerders, verantwoordelijk voor de 
decoraties op een groot aantal van die 
wapens. Het verhaal van het museum 
begon in 1965 met de dood van Marzoli. 
Hij had in zijn testament opgenomen 
zijn uitgebreide verzameling te willen 
schenken aan de stad Brescia. Het jaar 
daarop werd door de erfgenamen 
Marzoli en de Gemeente Brescia de akte 
van schenking ondertekend en in 1968 
vond de overdracht van de omvangrijke 
collectie oude wapens, blanke wapens 
en vuurwapens aan de gemeente Brescia 
plaats, die zich hiermee verplichtte een 
wapenmuseum in het leven te roepen. De 
locatie was al in 1966 overeengekomen 
door Angelo Marzoli, zoon van Luigi, en 
de gemeente, die beiden in de donjon 
Mastio Visconteo het ideale onderkomen 
zagen. Besloten werd het Museo di Scienze 
Naturali, dat hier sinds 1950 was gevestigd, 
te sluiten en elders onder te brengen. 
De restauratiewerkzaamheden konden 
beginnen, de museuminrichting werd 
verzorgd door Carlo Scarpa. Dankzij dit 
legaat kreeg de gemeente 1090 stukken in 
haar bezit, die gedateerd kunnen worden 
tussen de vijftiende en achttiende eeuw. 
Daar werden nog eens 300 stukken aan 
toegevoegd die al deel uitmaakten van 
de collecties van de stedelijke musea. 
De collectie kan als volgt worden 
onderverdeeld: 161 harnassen en delen 
van harnassen, 106 helmen, 170 lange 
blanke wapens, 35 korte blanke wapens, 
5 slagwapens, 177 steekwapens op lans, 
9 schilden, 12 hellebaarden, 21 bogen, 
51 lange vuurwapens, 15 kanonnen, 150 
accessoires voor vuurwapens. Topstukken 
zijn, naast de hierboven reeds genoemde, 
twee zeer fijn bewerkte en vergulde, kleine 
ronde praalschilden uit de jaren zestig van 
de zestiende eeuw van Milanese makelij. 
Andere topstukken worden gevormd 
door nog talrijke vuurwapens met lontslot, 
radslot of vuursteenontsteking, waarvan 
enkele van de hand van de belangrijkste 
wapensmeden, zoals die van de families 
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De renaissance markeert een nieuwe oriëntatie op de klassieke oudheid en de visie op de werkelijkheid. Op basis 
daarvan legden Italiaanse schilders een belangrijk 
fundament voor een renaissancekunst die zich 
over heel Europa zou uitspreiden. In het hart 
van dit kunstlandschap ligt Noord-Italië. Het 
gebied tussen Alpen en Apennijnen kende 
in de zestiende eeuw een onweerstaanbaar 
aantrekkelijke artistieke productie.
 Aan de hand van werken van schilders als 
Alessandro Moretto, Lorenzo Lotto, Giovanni 
Girolamo Savoldo, en tijdgenoten in Midden-
Italië en Venetië, zoals Rafaël, Bellini, Titiaan en 
Tintoretto, vertelt dit rijk geïllustreerde boek het 
verhaal van de schilderkunst van het Cinquecento 
op een Europees kruispunt van de renaissance.
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